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In der vorliegenden Abhandlung setzen wir die in unserem vorher- 
gehenden Werke »Über Zeiteinheit in Bezug auf Konsonanz, Har- 
monie und Tonalität« begonnenen Studien fort. 
? Der Titel des jetzigen Werkes: »Über Tonrhythmik und Stimmen- 

führung; neue Beiträge zur Lehre vom musikalischen Hören« ist, 
soweit er die Stimmenführung betrifft, vielleicht etwas zu vielverheißend. 
Es liegt nicht in unserem Plan, die Stimmenführung und ihre Gesetze 
nach allen Bichtungen hin erschöpfend zu behandeln. Hauptsächlich 
werden wir in dieser Hinsicht uns nur mit den Erscheinungen der 
Querstände und der falschen Beziehungen in ihrer einfachsten Ge- 
staltung — bei zwei Stimmen, Note gegen Note — befassen. Nur 
nebenbei werden wir auch die mehrstimmige Stimmenführung berühren. 
Warum wir dann einen Titel gewählt, der mehr verspricht, als im 
^v^ Werke gehalten wird? Erstens, weil wir prägnant ausdrücken wollten, 
' ^ dass diese Studien nicht bloß als theoretische Spekulationen betrachtet 
WT sein wollen, sondern sich unmittelbar auf die praktischen und tech- 
nischen Teile der allgemeinen Musiklehre beziehen; zweitens, weil wir 
darauf vertrauen, dass der Kenner zugeben wird, dass derjenige, welcher 
über die dunklen und heiklen Punkte der Detonanzen in zweistimmiger 
Musik einiges Licht verbreiten kann, auch imstande ist, Anhaltspunkte 
für die allgemeinen Gesetze der Stimmenführung überhaupt zu geben; 
und drittens, weil wir hoffen, den Leser, der sich etwa in seinen Er- 
wartungen hinsichtlich unserer Aufschlüsse über diese allgemeinen Ge- 
setze schließlich getäuscht sehen sollte, durch das, was wir ihm Wissens- 
wertes und Wissenschaftliches über das musikalische Hören mitzuteilen 
haben, wieder schadlos halten werden. ^ 

Greift doch die Frage nach den Ursachen der überraschenden 
Eigenheiten, denen wir bei der zweistimmigen Musik begegnen, tief ins 
Hera der Kunst selbst hinein; handelt es sich doch hier um eine 
Einführung in die Analyse und in die Syntaxis der Sprache der Töne; 
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um ein Verstehen der Erscheinung, dass dieselben musikalischen Sil- 
ben in einer Lage störend grell, unverständlich, und in anderer Lage 
süß einschmeichelnd, deutlich sein können. Dass wir dieses Ver- 
ständnis noch nicht erreicht haben, dass wir nur durch Empfindung 
und nicht durch Erkenntnis urteilen, dass der Lehrer heute noch auf 
demselben Standpunkte steht, den Plutarch vor mehr als zwei- 
tausend Jahren umschrieben hat, indem er sagte: der Lehrer lehrt 
das wie, das warum ist ihm unbekannt, — von alledem sind wir über- 
zeugt; und dieser Mangel an klarer, richtiger Einsicht wird auch offen 
in den besten theoretischen Werken anerkannt. Doch noch mehr: 
die Schwierigkeiten der zweistimmigen Musik, mit ihren rätselhaften, 
bis jetzt unerklärten Eigenheiten, werden so gescheut, dass sie in den 
meisten Harmonielehren ganz umgangen oder nur beiläufig erwähnt 
werden: meistens wird mit dem vierstimmigen Satz angefangen. 

Die Schlüsse, zu denen wir in unserer vorigen Abhandlung ge- 
kommen sind, bestärken uns in der Hoffnung, dass wir auf dem Wege 
angelangt waren, wo die Gesetze der Stimmenführung zu begreifen 
und zu erlernen wären. Diese Schlüsse waren ganz andere, als die 
landfäufigen; ja, manchmal standen sie zu diesen in vollkommenem 
Widerspruch; aber gerade dies gab unserer Hoffnung neue Nahrung; 
wir sagten uns, dass, da die herkömmlichen Auffassungen sich nicht 
fähig gezeigt hatten, die offen zu Tage liegenden Fragen in der Musik 
zu lösen, eine andere Methode mit anderen Auffassungen erforderlich 
wäre, um bessere Resultate zu erzielen. Um nun ein Beispiel anzu- 
führen: Wir sprachen es in unserer vorigen Abhandlung aus, dass die 
gewöhnliche Anschauung, die kleine Septime unter die Dissonanzen 
zu rechnen, ebenso hemmend auf die Entwicklung unserer musika- 
lischen Erkenntnis wirke, als es bei den Griechen mit der Verkennung 
der Konsonanz der großen Terz der Fall war; und wir werden sehen, 
welche große Rolle die Konsonanz der kleinen Septime bei der 
Stimmenführung spielt. 

Wollten wir nun alle die Folgerungen, zu denen wir in unserer vorigen 
Abhandlung gelangt sind, und die in Streit mit den bis jetzt angenom- 
menen Anschauungen stehen, wieder hervorheben, wollten wir nach- 
weisen, in welchen Punkten wir von der allgemeinen Meinung ab- 
weichen, warum wir diese für unbegründet und unsere Meinung für 
berechtigt halten, so würde das zu endlosen, für Leser und Verfasser 
gleich langweiligen Kontroversen führen. Wer die Berechtigung unserer 
Stellung prüfen will, der sei gebeten, die vorige Abhandlung einzu- 
sehen; die jedem menschlichen Werke eigenen Verirrungen ausgenommen, 



glauben wir zu unserer Stellung auf streng wissenschaftliche Weise 
gelangt zu sein. Den Theoretiker aber, der uns die Ehre erweist, 
sich mit diesem jetzigen Werke zu beschäftigen, müssen wir doch 
darauf vorbereiten, dass manche unserer Auffassungen den bisherigen, 
gewöhnlichen diametral entgegenstehen. Aus diesem Grunde das 
Werk aus der Hand zu legen, wäre voreilig; im Gegenteil: da, wir 
wiederholen es, doch in Betracht zu ziehen ist, dass man mit den ge- 
wohnten Ansichten über Musiktheorie noch kein Jota von den Phä- 
nomenen, die ihren Gesetzen zu Grunde liegen, entziffert hat, so ver- 
dient eine andere Methode doch gewiss Aufmerksamkeit und Prüfung. 



In unserer vorigen Abhandlung haben wir uns größtenteils mit der 
Konsonanz und Dissonanz der Accorde und Intervalle unter Berück- 
sichtigung von Erfahrung, Theorie und Experiment beschäftigt. Wir 
sind dazu gekommen, die Konsonanz zu erkennen als das Resultat 
von Koincidenzen der kleinen Zeiteinheiten der Tonschwingungen, mit 
verschiedenen, jedoch sehr einfachen rhythmischen Verhältnissen, in einer 
größeren Zeiteinheit des Intervalles oder des Accordes. In dem vor- 
liegenden Werke werden wir uns nun hauptsächlich mit den Erschei- 
niingen befassen, welche bei den Übergängen von einem Intervall 
oder Accord zu einem anderen entstehen. Solche Übergänge können 
in schönster, fließendster Weise stattfinden, in vollkommenem Wohl- 
laut, in reicher Euphonie; aber sie können auch zu schroffen, quä- 
lenden Misslauten, zu grellen Detonanzen Veranlassung geben. An 
diese letzten Worte anschließend, nehmen wir uns nun vor: durch 
Konsonanz und Dissonanz den Grad von mehr oder weniger 
Wohllaut zwischen gleichzeitig -erklingenden Tonkombinationen 
zu bezeichnen, dagegen durch Euphonie und Detonanz den Grad 
von mehr oder weniger Wohllaut zwischen nacheinander folgenden 
Tonkombinationen anzudeuten. Der falsche Accord dissoniert; der 
falsche Übergang detoniert. Die Dissonanz entsteht aus der gleich- 
zeitigen Verbindung von Tönen, deren Rhythmen nicht zusammen 
passen; die Detonanz findet statt bei nacheinander folgenden Ver- 
bindungen von Tönen, deren nacheinander folgende Rhythmen einander 
nicht anzupassen sind. 

Bei unseren vorigen Untersuchungen sind wir von dem einzig rich- 
tigen Standpunkt ausgegangen, dass unser musikalisches Empfinden 
durch Tonschwingungen als mikrometrische Wirkungen in der Zeit 



hervorgerufen wird. Diese Wirkungen haben wir in Diagrammen dar- 
gestellt, die den zeitlich-linearen Verlauf der Schwingungsrhythmen 
bei Intervallen und Accorden graphisch wiedergeben. Doch diese regel- 
mäßigen Bewegungen in der Zeit sind auch regelmäßige Be- 
wegungen im Eaume. Es ist uns nun gelungen auch die Verhältnisse 
dieser Bewegungen im Baume in Diagrammen anzudeuten; sie werden 
dem Leser später in dieser Abhandlung vorgeführt werden. Wir erwähnen 
diese Sache hier, um hervorzuheben, dass die in diesem Werke be- 
folgte Methode in gewissen Hinsichten eine andere ist, als die, welche 
uns im vorigen Werke leitete. Und nun dürfen wir mit Genugthuung 
sagen, dass unsere früheren Folgerungen, vom neuen Standpunkte ge- 
sehen und geprüft, im großen und ganzen nicht nur vollständig be- 
stätigt werden, sondern dass unsere Baumdiagramme, nachdem sie uns 
über manches Wichtige Aufklärung gebracht haben, darauf hinweisen, 
dass unsere vorige Arbeit auf richtiger Grundlage beruht, dass die 
Hauptwirkung der Tonwellen beim musikalischen Hören auf die zeit- 
liche Wirkung ihrer Schwingungen zurückzuführen ist, und dass wir 
das richtige Verständnis der Tonrhythmik in den linearen Zeitdia- 
grammen zu suchen haben. 

Diese Unterstützung der Methode der Zeiteinheiten durch die der 
Baumeinheiten hat uns die Mittel zur Kontrolle unserer vorigen Ab- 
handlung an die Hand gegeben. Wir sehen ein, dass wir jetzt einiges, 
vielleicht mehreres, anders als damals sagen würden. Doch unser 
großer Fehler, über den wir demütig Beue empfinden und für den wir 
um Vei-zeihung bitten, ist, dass wir den kleinen Septimenaccord als 
Schlussaccord vorgeführt haben. Peccavi! Herr Jadassohn hat 
Becht, tausendmal Becht, und andere mit ihm; es giebt nur einen 
selbständigen Accord, der zum Schluss dienen kann; das ist der 
Dur- oder Moll-Dreiklang. Ein Septimenaccord kann keinen Schluss 
bilden. Peccavi! 

Dieser Fehlgriff ist zu finden auf Seite 66 unserer vorigen Ab- 
handlung. Es heißt da: >Eine sehr geeignete Stimmenführung ergiebt 
sich z. B. bei C — a — c — d — f — c' nach C^g — ft, c — e — c"; der 
Septimenaccord klingt da aus, wie ein liebliches Verhallen der Har- 
monie auf einer idealen Aolsharfe. Keiner meiner Zuhörer hat je 
diesen Schluss unbefriedigend gefunden. « Der Passus bezieht sich auf 
eine Kadenz, welche wir hier in natura geben: 
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Diese Kadenz bildet den Schluss zu einem Satze in ruhig-weicher 
Mondscheinstimmung, bei der dieses unbestimmte, schwebende Ver- 
hallen durchaus geeignet ist, und nichts auffallendes an sich hat. 
Doch es wirken hier Kunstgriffe mit; die Bewegung der Stimmen ist 
sehr wenl^ ausgesprochen; die Septime ist verdeckt in den Mittel- 
stimmen , und der Accord verhallt in der That, jedoch auf dem ge- 
gebrochenen Dreiklang im Diskant. Hätte ich nur von »Verhallen« 
gesprochen und nicht von Schluss, so wäre der theoretische Fehler 
so groß nicht gewesen. 

Und ich bekenne, es handelt sich hier um einen theoretischen 
Fehler. Mir schwebte der Gredanke vor, dass, wenn wir uns von dem 
tonalischen Charakter der kleinen Septime frei machen könnten, der 
Septimenaccord so selbständig für uns werden könnte, wie der Dur- 
oder Moll-Dreiklang: Und dieser Gedanke ist nicht richtig; er verdient 
gerügt und erfordert beseitigt zu werden, weil er uns in unseren 
weiteren Betrachtungen hinderlich sein würde. Diese Selbsttäuschung 
thut uns um so mehr leid, weil wir in derselben Arbeit alle Elemente 
zur richtigen Beurteilung des Septimen-Intervalles gegeben haben. 

Wir sprachen es damals aus, dass das Septimen-Intervall ein kon- 
sonantes Intervall ist, das einen Teil seiner Konsonanz durch seine 
tonalische Lage eingebüßt hat, und dafür tonalische Treibkraft er- 
halten hat. (Wir werden bald den Unterschied zu würdigen wissen 
zwischen einer Septime als Klangteil, wie in e, ff, 6, und einer Septime 
in tonalischer Bedeutung, wie in c, /, 6). Dann wiesen wir auf den auf- 
fallenden Wechsel in der Klangfarbe zwischen dem Dreiklang c, e, g, 
und dem Septimenaccord c, e, g^ b hin; utfd wie die Beifügung von der 
None zum Septimenaccord einen weit geringeren Wechsel in der 
E[langfarbe zu Wege bringt als die der Septime zum Dreiklang. (Auch 
ein höheres g ändert die Klangfarbe der großen Terz c, e, nicht so 
bedeutend, als dies bei der Septime der Fall ist.) Wir suchten den 
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Grund dieser Wirkung in der tonalischen Treibkraft der Septime. 
Doch der Grund liegt tiefer und entspringt aus der Natur des Inter- 
valles selbst; und wir waren in unserer vorigen Abhandlung auf der 
Spur, diesen Grund zu finden. 

Denn auf Seite 22 schrieben wir Folgendes: »Wenn wii» es nicht 
schon besser wüssten, könnten wir deduzieren, dass die höchste Kon- 
sonanz zwischen Identität und Verdoppelung zu suchen wäre; also in 
der Mitte der Oktave, dort, wo sich der Tritonus c — fis befinde};. Die 
Proportion wäre ungefähr 100 : 141 := 141 : 200. Aber wir wissen es 
besser. Unsere Empfindung für Harmonie verlangt einfachere, ver- 
langt die einfachsten Verhältnisse, die sich alle unmittelbai* aus einer 
Einheit entwickeln und sich auf eine Einheit unmittelbar zurück- 
führen lassen.« Als Selbstkritiker sind wir mit diesem Satz zufrieden; 
zwei Wahrheiten sind hier klar und bestimmt ausgedrückt; doch wir 
müssen damals noch nicht reif gewesen sein, daraus di6 nötigen 
Schlussfolgerungen zu ziehen. Erst aus unseren Raumdiagrammen ist 
uns ersichtlich geworden, was wir aus den genannten Verhältniszahlen: 
100:141 = 141:200 hätten ersehen sollen. Der Tritonus ist 
ein geometrisches Intervall und seine Sonderart haftet dem 
Septimenintervall an: 

Wenn wir uns hie und da erlauben, Aussprüche anzubringen, die 
an der Stelle zu apodiktisch klingen, so ist es selbstredend, dass dies 
nur ein Vorwegnehmen von späteren Schlüssen sein kann, die wir 
wissenschaftUch zu begründen haben. Wir werden auch nachher aus- 
führlich auf diese und andere Arten von Intervallen zurückkommen. 
Hier möge nur beigefügt werden, dass, obgleich ein geometrischer 
Tritonus, e — ft, 100 : 141 ungefähr zusammenfällt mit dem temperiert- 
harmonischen Intervall 5 — 7, und eben dai*um für uns verstöndlich 
ist, weil dieses, wie oben gesagt, »sich auf eine harmonische Einheit 
zurückführen lässt«, der Tritonus doch als geometrische Einteilung 
der Oktave eine Verschiebung einer harmonischen Oktaven- 
einteilung darstellt. Im kleinen Septimenakkord hören wir die 
harmonische Oktaveneinteilung in c — j — c, und nebenbei die geome- 
trische in e — b — e; und »da unsere Empfindung für Harmonie die ein- 
fachsten Verhältnisse verlangt«, so geht dem Septimenaccord der 
selbständige Gleichgewichtsstand des harmonischen Dreiklanges ab, 
und er treibt nach Lösung. Zur tonaUschen Treibkraft der Septime 
fügt sich also noch die Eigenschaft, ein äußerst kräftiges geometrisches 
Intervall zu enthalten; und darin liegt die Ursache des bedeutenden 
Wechsels der Klangfarbe zwischen Dreiklang und Septimenaccord, 
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bedeutender als der zwischen Septimen- und Nonenaccord. — und 
darum kann auch der Septimenaccord kein harmonischer 
Schlussaccord sein. 

Ausdrücklich müssen wir aber hier betonen, dass unser Irrtum 
sich beschränkt hat auf die Annahme einer möglichen Anwendung 
des Septimenaccordes als Schlussaccord; weiter reicht unser Irrtum 
nicht. Unsere Auffassung des Septimenaccordes als konsonanter 
Accord müssen wir mit aller Bestimmtheit aufrecht erhalten. Einige 
der geschätzten Heiren Referenten, die unsere vorige Abhandlung 
einer Elritik würdigten, wofür wir ihnen unseren aufrichtigen Dank 
aussprechen, haben an dieser Auffassung Anstoß genommen. Wir 
glauben, dass hier ein Missverständnis vorhegt, das unbedingt beseitigt 
werden muss. Die Begriffe Selbständigkeit und Konsonanz des Accordes 
decken sich nicht vollständig; der selbständige, stabile Accord muss 
per se konsonant sein; der dissonante Accord ist per se unselbständig, 
labil; doch daraus darf durchaus nicht gefolgert werden, dass der un- 
selbständige Accord nicht konsonant sein kann. Der Plagalschlussaccord 
ist nicht vollkommen selbständig; er ist gewissermaßen vom Sub- 
dominantaccord abhängig, und ist doch konsonant. Der Dominant- 
Dreiklang wird unzweifelhaft als unselbständig empfunden, und ist 
doch konsonant. Der Sextaccord und der Quartsextaccord des Tonika- 
klanges sind unanfechtbar labil und dabei doch konsonant. Den drei 
letzten Accorden wohnt der Trieb nach Auflösung in eine 
stabile Harmonie im hohen Maße inne, nicht weil sie disso- 
nant, sondern weil sie labil sind; an ihrer Konsonanz kann nicht 
gezweifelt werden. 

Hier heißt es also: >bene distinguere«. Der Wohllaut, nicht die 
Labilität bietet das Kriterium der Konsonanz. Es wäre eine Ver- 
neinung unseres Gefühles für Konsonanz, den Septimen- oder den 
Nonenaccord dissonant zu nennen; sie sind labil-konsonant; doch diese 
Accorde unterscheiden sich dadurch von den Dur- und Molldreiklängen, 
dass diese Accorde je nach ihrer Lage stabil oder labil sein können, 
jene Accorde aber unter allen Umständen labil empfunden werden, und 
darum nicht schlussfähig sind. — Hiermit ist auch die alte Frage 
über die Konsonanz des QuarteninteiTalles gelöst; die Quinte ist stabil- 
konsonant, die Quarte labil-konsonant. 

Dass der Grund der LabiUtät des Septimenaccordes, wie oben er- 
wähnt, hauptsächUch von dem in ihm enthaltenen geometrischen Tri- 
tonusintervall herrührt; werden wir in dieser Schrift auseinandersetzen. 
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Warum wir bei der sonst nicht angenehmen Arbeit der Selbst- 
kritik so lange verweilt haben, wird dem Leser jetzt nicht mehr frag- 
lich sein. Es war unsere Schuldigkeit, verkehrte Begriffe über das 
Septimenintervall zu beseitigen und uns den weiteren Weg freizumachen. 
Da kein zwingender Grund mehr vorliegt, mit der Autokritik fortzu- 
fahren, so wenden wir uns lieber zu etwas Dringenderem, nämhbh auf 
einige gute Schlüsse in unserer vorigen Abhandlung aufmerksam zu 
machen, Schlüsse, ohne die wir nicht zu dem Guten, was wir in vor- 
liegender Abhandlung zu liefern hoffen, gekonmien wären. Wir werden 
uns so kurz wie möglich fassen, doch bitten wir dabei in Betracht shi 
ziehen, dass das Folgende weniger als Eückblick auf das Erreichte 
gegeben wird, sondern vielmehr als Ausgangspunkt für noch zu Er- 
reichendes dienen soll. 

Wir erfuhren, dass das erste Erfordernis eines Tones, um in einen 
musikalischen Verband zu treten, das sei, dass unser unbewusstes Em- 
pfinden seinen (des Tones) rhythmischen Wert in Beziehung zu den 
anderen Tönen feststellen kann. Wird unserem Empfinden diese 
Möghchkeit genommen, wird es irre geführt, sei es durch Zweideutig- 
keit oder durch inneren Widerspruch in einer Tonkombination, so er- 
klingt der betreffende Ton im Moment seines Einsetzens unrhythmisierbar, 
unmusikalisch; die Art und Weise, wie der Ton erreicht wurde, war 
unpassend: der Ton detoniert. 

Ein zweiter, höchst belangreicher Schluss, zu dem wir in unserer 
vorigen Abhandlung gelangten, war die Erkenntnis, dass der Ton einen 
großen Teil seiner Individualität einbüßt, wenn er sich mit einem anderen 
Ton zu einem konsonanten Intervall verbindet; dann gilt der Einzel ton 
nicht mehr, sondern das. Intervall. (Man wird sich erinnern, wie wir in 
unserer vorigen Abhandlung beinahe leidenschaftlich für diese Thatsache 
gestritten haben; namentlich bei der Besprechung des Septimenaccordes, 
wo wir behaupteten, dass dem /", im Dominantseptimenaccord: ^, Ä, d, f 
keine Spur mehr vom f-Elange geblieben war, sondern, dass es als Klang- 
teil 7 vom ff-Accord auftrat.) Diese Anschauung ist darum von so großer 
Wichtigkeit, weil es uns vorkommt, als ob die Verkennung dieser 
Thatsache die Klippe sei, an der alle bisherigen Versuche, die Stimmen- 
führung zu erklären, gescheitert sind. In dem zweistimmigen Schritt 
c — ^^ nach d—a gilt am allerersten, nicht dass von den Einzeltönen c 
und g^ sondern dass vom geschlossenen Intervall c — g nach d 
als drittem, und nach a als viertem Ton geschritten wird. 

Die Einzelstimme geht nicht von Eigenton zu Eigenton, sondern 
aus dem Intervall, aus dem Accord, an dem sie Teil nahm, nach ihrem 
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nächsten Ton. In allererster Reihe wird der Stimmschritt beherrscht 
durch das Intervall oder den Accord, von dem ausgegangen wird. 

Noch manches aus unserer vorigen Abhandlung werden vor in 
Nutzanwendung zu bringen haben: z. B. die Erkenntnis von dem mehr 
oder weniger klangfesten Charakter der Intervalle mit der Klang- 
schwankung bei kleinen Terzen, Tritonen und Sekunden; die größere 
oder geringere Stabilität der Intervalle, je nachdem der tiefere Ton 
zweirhythmisch ist oder nicht, sowie die größere oder geringere Stabilität 
der Accorde bei ihren ümkehrungen u. s. w. ; doch diese Anknüpfungen 
werden sich im Laufe unserer Studien von selbst darbieten. 



— .* 



Das Gesetz der Stimmenführung haben wir schon in unserer vorigen 
Abhandlung angedeutet. Dieses Gresetz kann im Allgemeinen in folgender 
Weise ausgedrückt werden: Die Stimmen haben sich homogen zu bewe- 
gen; sie dürfen nicht divergieren; das heißt: die Stimmen bleiben entweder 
in einem Klang, oder sie gehen nach einem anderen Klang über. 
Verhalten sich die Stimmen nach dieser Kegel, so bewegen sie sich 
homogen; wenn aber die Stimmen teilweise sich in demselben Klange 
bewegen und teilweise nach einem anderen Klange fortschreiten, oder, 
wenn sie aus einem Klange teilweise nach einem anderen und teil- 
weise nach einem zweiten änderen Klange schreiten, so bewegen sie 
sich nicht homogen, sie divergieren. 

Wir haben dieses Gesetz erwähnt bei der Bespi;echung der phry- 
gischen Kadenz; f^ a, A, d nach J?, gisj k, e. Wir machten dabei die 
Bemerkung, dass diese Kadenz nur nach JS'-Dur möglich ist, und 
nicht nach -E-Moll, weil die bei dem letzten Schritt angeregten 
zwei großen Terzen f—a nach g — h einen Gang vor der Subdominante 
nach der Dominante, von VlLL nach IX, ausdrücken, dagegen der 
Schritt d — a nach g — h einen Gang von der Dominante nach der 
Tonica bedeutet, die Stimmen also nicht homogen fortschreiten, sondern 
divergieren. Der Ton g wird hier unter Widerspruch erreicht, wo- 
durch er nicht durch unser unbewusstes Empfinden rhythmisch zu er- 
fassen ist; das g wird arhythmisch und detoniert. Als ein zweites 
Beispiel führten wir an, dass man von einem Dur-Subdominantaccord 
nicht nach einem MoU-Tonica-Accord schreiten kann, aus demselben 
Grunde des Divergierens der Stimmen. 

Diese Erfolge nährten in uns die Hoffnung, dass bei einer Ver- 
folgung dieses Weges vielleicht eine klare Einsicht in die verschiedenen 
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Eigenheiten der Stimmenführung zu erringen wäre, um so mehr, als 
wir schon in unserer vorigen Abhandlung einiges über Quintengänge 
erörtert hatten, was uns ganz rationell vorkam. Ein weiterer Antrieb 
kam noch hinzu: wir sagten uns, dass, wenn unsere musikalischen An- 
schauungen die richtigen wären, sie auch imstande sein müssten, die 
Fragen der falschen Beziehungen zu lösen; und dass darin gerade sich 
ihre Existenzberechtigung erproben Ueße. Mit Mut warfen wir uns 
dann auf die zweistimmigen Sätzchen von zwei Intervallen mit offnen 
und verdeckten Quinten, mit Querständen, mit falschen Beziehungen; 
und die herbsten Detonanzen waren uns dabei am liebsten. Aber 
auch unser Mut und unsere Ausdauer wurden dort auf die Probe ge- 
stellt. Die Schwierigkeiten, die Verwickelungen nahmen stetig zu; 
und bald sahen wir ein, dass sich hier ein neues Feld für unsere 
Studien öffnete. Indess erkannten wir auch zu unser Befriedigung, dass 
dieses Feld nur urbar zu machen wäre unter Anwendung unserer früheren 
Errungenschaften, und dass dann auch Wertvolles zu erringen wäre. 
Wir fühlten, dass die Erklärungen, die wir in unserer vorigen Ab- 
handlung gegeben, und von denen wir soeben Beispiele erwähnt haben, 
nicht unrichtig sein konnten, auch wenn sie nicht den ganzen Fall in 
voller Klarheit bloßlegten. Hier begegnet uns wieder, was vdr schon 
anderwärts aussprachen: verschiedene Faktoren verschiedener Art 
wirken zusammen zu demselben Resultat; diese verschiedenen Faktoren 
sind wieder von einander abhängig, und wo der eine eintritt, tritt 
meistens auch der andere ein; sie begleiten, sie unterstützen einander. 
Nehmen wir z. B. noch einmal die phrygische Kadenz /", a, A, d nach 
E-Moll zur Hand. Was wir darüber sagten, ist ganz richtig; lassen 
wir den Ton e ganz aus dem Spiele, dann ist der Schritt d, /", a nach 
g—h schon an sich selbst detonant, und das wohl aus den vorher an- 
gegebenen Gründen. Dagegen ist ein Schritt d, /", a nach g, A, e gut; 
fügt man aber ein tieferes e zum letzten Accord, so entsteht dennoch 
eine Detonanz. 



$^m 



t 



$ 



gut Bchlecht 

Die Ursache der Detonanz muss also auch in dem kleinen 
Sekundenschritt nach unten und in der Lage des JS'-Moll- 
accordes verborgen liegen. 



~ 13 — 

Bedarf die Kunst der Theorie ? Wo fein gefühlt wird, ist da Wissen 
nötig? Das ist die alte Frage, die uns immer wieder auftaucht und 
den Theoretiker klein machen und entmutigen würde, wenn ihn nicht 
Wissensdrang aufrecht erhielte. Dabei kommt in unserem Spezial- 
fälle, der Stimmenführung, noch dazu, dass die altbewährten, der Er- 
fahrung von Jahrhunderten entnommenen Mittel, welche die Lehr- 
bücher zur Umgehung der Detonanzen vorschreiben, vollgiltig sind und 
bleiben; die Praxis hat da unterrichtet. Auch wir können, um von 
einem bestimmten Falle zu reden^ nicht anders sagen, als dass es 
besser sei, die kleinen Sekundenschritte in einer Stimme zu halten 
und nicht verschiedenen Stimmen in verschiedenen Oktaven zuzu- 
erteilen; aber wir werden den Grund dafür angeben. Und auch unser 
Gesetz der Stimmenführung ist nicht in seinen beiden Teilen neu, 
denn, dass die Stimmen sich frei, sprungweise auf und ab bewegen 
können, wenn sie in demselben Accorde bleiben, ist eine bekannte 
Thatsache; und damit ist schon ein Teil unseres Gesetzes anerkannt. 
Jedoch der zweite Teil des Gesetzes ist der wichtigere. Aber gerade 
in dieser stückweisen Anerkennung der Regeln sind diese Kegeln und 
Vorschriften selbst auch charakterisiert: sie sind auch nur stückweise 
anzuwenden. 

Zum Beispiel: die Wirkungen von falschen Beziehungen kommen 
auch bei vielen Spezialfällen von Querständen vor. Daraufhin wurden 
längere Zeit Querstände als unerlaubt verboten: also aus Spezialfällen 
wurde eine allgemeine Kegel abgeleitet. Solche Regeln aber können 
selbstverständhch nicht für alle Fälle taugen^ es giebt denn auch 
Querstände, die vollkommen euphonisch und musikalisch sind: 




schlecht 



Manche Vorschriften sind von dieser Art; und der eifrige Schüler, 
der mit seinem Lehrer auf so freundschaftlichem Fuße steht, dass er 
sich eine kleine unschuldige Neckerei erlauben dürfte, könnte dem 
Lehrer Reihen von Tonkombinationen vorlegen, die vollkommen in 
Streit mit dessen Vorschriften stehen, und welche der Lehrer dennoch 
nur gut heißen könnte. Eine solche Neckerei ist unschuldig, aber die 
Unschuld hört auf, wenn dieses Spiel zu weit getiieben wird, und 
später zur Gesetzlosigkeit ausartet. Dem Mangel einer Begründung der 
Gesetze, und dem Mangel, welcher den Gesetzen dadurch anhaftet, 
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dass sie, obschon nur auf Spezialfälle bezüglich, für allgemein-giltig 
erklärt werden und sich dann natürlich nicht als allgemein-giltig halten 
können, diesem Mangel ist ein Teil der jetzigen Anarchie in der 
Kunstlehre zuzuschreiben. 

Die Panacee, dafür zu finden ist nicht der Zweck dieses Werkes. 
Wir messen uns nicht das Becht, nicht die Begabung 5md nicht die 
Kenntnisse zu, als Lehrer au&utreten. Wir gehören zu den be- 
scheidenen Forschem, die versuchen und vergleichen; zu den Grüblern, 
die nach dem »warum« suchen, und sich schon sehr freuen, wenn sie 
ein kleines »darum« gefunden haben. Wer selbst bei seinen Studien kom- 
pilieren, systematisieren und klassifizieren muss, weiB diese Arbeit bei 
anderen zu schätzen: wir haben denn auch den höchsten Respekt vor 
den Autoren der maBgebenden Harmonielehren, Riesenarbeiten, die 
jahrenlange Vorbereitungen gefordert haben. Das meiste, was sie 
verbieten, wird verboten, das meiste was sie erlauben, wird erlaubt 
bleiben müssen, denn sie sprechen die Erfahrungen von Jahrhunderten 
aus. Doch vielleicht ist mehr zu verbieten und mehr zu erlauben. 
Jedenfalls schließt Ehrfurcht die Kritik nicht aus. Der Lehrer 
schreibt die Praxis vor; wir wollen wissen, welche gesetzlichen Wir- 
kungen dieser Praxis zu Grunde liegen. Kommen wir in unseren 
Forschungen zu anderen Anschauungen als den bisher angenommenen, 
so mögen Bessere prüfen, wo die Wahrheit liegt. 

Aber, mit aller Bestimmtheit sei es nochmals gesagt, wir maßen 
uns nicht an^ als Lehrer aufzutreten; im Gegenteil bitten wir schon 
jetzt um Entschuldigung für die Fehler, welche wir etwa begangen haben 
oder noch begehen werden. Dann müssen wir dringend bitten, weder an 
manchem Trivialen, das in einer Schrift wie die vorliegende, schwerlich 
zu umgehen ist, noch an den Noten-Beispielen, die wir nach den be- 
sonderen Bedürfnissen des Textes zu geben hatten, irgend Anstoß zu 
nehmen. Dass unsere theoretisch gefundenen Beispiele keinen Anspruch 
auf etwas anderes erheben, als eben nur Illustrationen des theoretisch 
Angeführten zu sein, ist übrigens aus den Beispielen selbst ersichtlich. 
— Und endlich, wenn wir Punkte berühren, die sich bei der weiteren 
Besprechung als einflusslos herausstellen werden, so bitten wir diese 
Besprechung darum doch nicht als überflüssig zu betrachten, denn sie 
hat dann gleichwohl ihren Zweck erfüllt. 
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Bei unseren Studien lagen uns stets zur Seite die beiden »Lehr- 
bücher der Harmonie« : von E. F. Richter (21. Auflage, Breitkopf und 
Härtel, 1897] und von S. Jadassohn (5. Auflage, Breitkopf und äärtel, 
1898), sowie die Abhandlung: »Die Tonkunst in der zweiten Hälfte 
des neunzehnten Jahrhunderts« von Heinrich Bietsch (Breitkopf und 
Härtel, 1900), also erst kürzlich erschienene, resp. neu aufgelegte 
Werke von anerkannten Autoritäten. Wir werden uns in vorliegender 
Schrift öfter auf diese Werke beziehen. Wir dürfen annehmen, dass 
wir in diesen Werken ein getreues Spiegelbild des jetzigen Standes 
der musikalischen Theorie resp. der musikalischen Erkenntnis- und 
Anschauungsweise besitzen. Speziell das letztgenannte Werk von Hein- 
rich Bietsch ist uns von großem Interesse, denn während sich Richter 
und Jadassohn in ihrer »Harmonielehre« beinahe ausschließlich in der 
Praxis bewegen, gewährt uns Heinrich Bietsch in seiner* Abhandlung 
hie und da einen tieferen Einblick, wie es am Ende des neunzehnten 
Jahrhunderts um die Theorie steht. — Dürfen wir unsere Meinung 
darüber in aller Kürze, in einem Worte, ausdrücken? — «Schlecht« 
steht es mit der Theorie. Der vorhin erwähnte Ausspruch des Plutarch 
gilt jetzt erst recht: denn an Kombinationen sind wir reicher geworden, 
aber die Einsicht hat sich nicht gemehrt. 

Falsche Beziehungen aller Art, Quintengänge, Querstände, Oktaven- 
parallelen, Leittonwirkungen, u. s. w. sind noch so unerklärt, wie sie 
es immer gewesen; also jene auffallenden Erscheinungen, die sich bei 
polyphoner Musik in ihrer allerersten, einfachsten Form, in dem 
zweistimmigen Satz, bemerkbar machen, sind heute noch so unbe- 
griffen, wie je zuvor. Wie kann man da von einer Musikwissenschaft 
reden? 

Und doch müssen diese Erscheinungen den Schlüssel enthalten zu 
den Bätsein der Musik. Die Seele der Musiksprache muss in diesen 
Silben verborgen sein. Man spürt, dass sich darin ein eigenes Leben 
regt, nach seiner Art, und nicht nach unserem Willen. Man ahnt, 
dass aus diesem Leben die Macht der Melodie entspringt. Sollen denn 
diese Silben, diese Sätzchen von nur vier Tönen, allem Scharfsinn der 
Theoretiker widerstehen und ihr Geheimnis nie offenbaren, oder bleibt 
uns das Geheimnis nur verschlossen, weil unsere Vorstellungen ihrer 
Mechanik widersprechen, und weil unsere falschen Schlüssel uns die 
Pforte der Erkenntnis nicht öffnen? 

Wir stehen hier doch nicht vor Fragen nach Unmöglichkeiten, nach 
der Quadratur des Kreises oder nach dem Perpetuum mobile, sondern 
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vor den einfachsten mehrstimmigen Tonkombinationen, die unmittelbar 
auf unsere Empfindung wirken. Ihre Interpretation im Geiste geschieht 
unbewusst, hier müssen also die Vorgänge bei der Einwirkung von 
Tonschwingungen auf unsere Empfindung zu erspähen sein. Also 
wagen wir uns daran: versuchen wir zu ihrer Erklärung, was wir ver- 
mögen. 

Um bei der einfachsten Form zu bleiben, nehmen wir die Intervalle 
nur Ton gegen Ton, vermeiden also die Nebenwirkungen des takt- 
lichen Rhythmus mit seinen schweren und leichten Taktteilen (ein in 
einer Stimme sjmkopierter Quintengang hört auf Quintengang zu sein, 
die Stimmen bewegen sich von Quinte zur Sexte und von Sexte zur 
Quinte), und wir beschränken uns auf zwei Stimmen, ohne Einwirkung 
von Klangmasse auf Klangmasse. Obgleich diese Vereinfachung die 
Sache eher schwieriger als leichter macht, kommen wir dadurch doch 
näher zum Ziele, zimi Verständnis des Beeinflussung unseres musi- 
kalischen Empfindens durch die Rhythmik der Tonschwingungen. — 
"Wenn wir auch manchmal stocken werden, wenn wir an gar mancher 
Thür anklopfen werden, wo uns keine Antwort erklingt, von wo wir 
unbelehrt weiterziehen müssen — Einiges werden wir doch erfahren, 
was uns unsere Studienreise lohnen wird. 



Nun noch ein Wort, bevor wir weiter gehen! Wir behandeln eine 
Kunst, die von allen Künsten die volkstümlichste ist, die am direktesten 
auf die Menge wirkt. Die Sprache der Töne redet zum Volke; das 
Verständnis der Musik ist durchaus nicht das ausschließliche Eigentum 
einiger Bevorzugter. Jeder normal entwickelte Mensch, der Mann 
auf der Straße, das Mädchen in der Küche, der 'Zigeuner in der Steppe 
und der Indianer in der Praerie, alle verstehen Musik. Was folgt dar- 
aus? Dass die Musik mit höclj^t einfachen Mittel wirken muss, und dass, 
wie wir in unserer vorigen Abhandlung betonten, die höchsten Kompli- 
kationen auf sehr einfache Elemente zurückzuführen sein müssen. Einige 
dieser Elemente haben wir in unserer vorigen Abhandlung aufgedeckt, 
andere wollen wir noch finden. Leider ist, wie stets, das Uranfänglich'e 
nicht leicht klarzumachen, und leider giebt es dabei bald Veran- 
lassung zu Betrachtungen und Berechnungen, die zwar dazu gehören, 
aber viele stören, weil sie zu gelehrt sind oder zu gelehrt scheinen. 
Jedenfalls bitten wir den Leser den Untergrund der Sache nicht für 
»gelehrt« zu halten; der Kern ist einfach genug, für jeden hörbar 
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und verständlich; die Schale mag manchmal etwas hart sein; das liegt 
so in der Natur der Sache. 

Ein kleines Beispiel: Wenn einer von den bekannten klassi- 
schen Siebenschläfern, Kaiser Rotbart oder Bip von Winkle, erwachen 
würde, so würde er, ohne auf die Uhr zu sehen, oder im Kalender 
nachzuschauen, doch wissen, welche Tageszeit und welche Jahreszeit 
es ungefähr wäre. Woran wird das erkannt? Doch nur an sehr ein- 
fachen, elementaren, verständlichen Zeichen, und nicht aus astrono- 
mischen Berechnungen. — Und dennoch hängen diese Zeichen mit 
den astronomischen Berechnungen innig zusammen. So ist es auch in 
der Musik. Wir werden die elementaren Zeichen sparsam finden, und 
mit unseren Berechnungen wollen wir trachten so sparsam als möglich 
zu sein. 



IL Abschnitt. 

Da wir als elementares Gesetz der Stimmenführung annehmen, dass 
die Stimmen sich homogen zu bewegen haben, entweder in einem 
Erlange, oder aus einem nach einem anderen Klang, so haben wir 
zu untersuchen, welche Klänge uns geboten werden in dem A-B-C 
der Musik, in der diatonischen Tonleiter. Dabei kommen nicht nur 
die drei Grundklänge des tonalischen Komplexes, Tonica, Dominante 
und Subdominante, in Betracht, sondern auch die Accorde anderer Art, 
die in der Tonleiter enthalten sind, unabhängig davon, ob mit oder ohne 
Primen, ob Voll- oder Partialklänge. Wir gehen darum in aller Kürze 
dem Entstehen der Tonleiter nach, und werden dann zur Analyse der 
Rhythmik der Tonleiter schreiten. 

In unserer vorigen Abhandlung haben wir das Entstehen der Ton- 
leiter zurückgeführt auf unser angeborenes Gefühl für Klanggehörig- 
keit und Klanggegensätzlichkeit. Als ürkeim der Tonleiter haben wir 
aufgewiesen: das Intervall der Quarte ^f-c mit den beiden ersten Keim- 
blättchen, den harmonischen Äquivalenten A^c, und d^-c, des klang- 
kontrastlichen Quartenschnitts ^f^c; oder zusammengef asst : die Schritte 
aus dem Dreiklang der Dominante nach der Tonica. Hervorzuheben 
ist, dass in den allerersten grundlegenden Sätzchen Ä^c, d^c sich 
schon die Gegenbewegung merkbar macht. Werden diese Schritte 
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wiederholt von der Tonica c aus nach einer höheren Quarte c^/", e^/*, 
g^fj so wird c Dominante und f Tonica, oder c bleibt Tonica und f 
Subdominante. Werden diese Schritte eine Quarte tiefer als g::^c ver- 
legt, so erhalten wir d:=^g^ fi^^9i ^^ 9- — Solche Reihen von Quarten- 
schritten mit ihren harmonischen Äquivalenten bilden Paare von auf- 
einanderfolgenden Tetrachorden, wovon jedes zusammengeschlossene 
Paar ein tonalisches System ausmacht, mit der Tonica in der Mitte 
und mit Dominante und Subdominante an den AuBenseiten. Diese 
Paare von Tetrachorden, selbständig und in der Oktave wiederholt, 
bilden unsere diatonische Tonleiter. 

Diese Vorstellung scheint uns unanfechtbar zu sein; sie ist rationell 
und naturgemäß, sie gilt für alle Zeiten und alle Länder; sie be- 
ruht auf unserem latenten Gefühl für Harmonie. Wir Menschen 
haben die diatonische Tonleiter intuitiv gefunden, und nicht durch 
Berechnung. Nicht Pythagoras hat die Töne d und a in der Ton- 
leiter von C durch Quintenstimmung entdeckt; sie waren schon vor 
ihm da, sonst wäre seine ganze Quintenstimmung als unpassend zu 
unserer Empfindung unberücksichtigt geblieben. Aber noch mehr; das 
Diagramm des tonalischen Systems in unserer vorigen Abhandlung 
zeigt unleugbar an, dass die diatonische Tonleiter ein mathe- 
matisches Produkt ist; dass sie eine mathematische Formel 
darstellt, welche die einfachen harmonischen Elemente 
eines Mittelwertes mit seinen beiden harmonischen Äusser- 
st en (die Dreiklänge der Tonica, Dominante und Subdominante) ent- 
hält. Wir haben also dabei alle Gedanken von Konvention, von An- 
gewöhnung, vom Willkürlichen beiseite zu stellen. Die Töne der 
diatonischen Tonleiter mit ihren Intervallen sind, wie gesagt, das 
A — B—C der musikalischen Sprache. Noch mehr: bei Buchstaben 
hat man das Recht an Konvention zu denken; hier, bei den musi- 
kalischen Verhältnissen, ist aber auch nicht eine Spur von Konvention, 
hier ist alles Gesetz. Man könnte sagen: die Töne der diatonischen 
Tonleiter mit ihren Intervallen sind das Gedankenmat^rial, mit welchem 
wir unsere musikalische Sprache bestreiten. 



Nachdem die Tonleiter gefunden und festgesetzt war, wurden auch 
die Instrumente danach gestimmt, und auf diesen Instrumenten boten 
sich andere Hauptintervalle und Hauptaccorde dar, die nur mittelbar 
zu den tonalischen in Beziehung standen. Neben den Durdreiklängen: 
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g — h — rf, c — e — gr, f—a—c bekam man die Molldreiklänge: a— c— e, 
d — /*— a, e — g — h zu hören. Die tetrachordlichen Caesuren wurden 
verschoben; man erhielt neue Tonarten, verirrte sich in dem Reich- 
tum der Effekte und kannte sich nicht mehr aus, bis man wieder zu 
der allein essentiellen diatonischen Tonleiter zurückgekehrt war, und 
das accidentelle der anderen Formen erkennen und verwerten lernte. 
Doch inzwischen hätte es sich erwiesen, dass die sieben Töne der 
diatonischen Tonleiter nicht nur den Tonkombinationen der drei fun- 
damentalen Durdreiklänge, sondern daneben auch denen der Moll- 
varianten dieser Klänge Ausdruck geben konnten. Wo es so Ver- 
schiedenes zu sagen giebt, können da sieben Töne hinreichen, dies 
alles unzweideutig auszusprechen? Manchmal ja, manchmal nein. Um 
dies näher zu untersuchen, werden wir die diatonische Tonleiter rhyth- 
misch analysieren und die darin enthaltenen Accorde in ihren rhyth- 
mischen Werten betrachten müssen. 

Mein Freund und mathematischer Berater machte keine beifällige 
Miene, als ich ihm mein Vorhaben mitteilte, die Ermittelung der 
musikalisch-rhythmischen Beziehungen der Accorde in Zahlen zu ver- 
suchen. »Nehmen sie sich in Acht«, sagte er; »diese Zahlen weichen 
in der reinen harmonischen und in der temperierten Stimmung zu sehr von 
einander ab, um zu klappen und zu überzeugen«. »Alea jacta est«, 
antwortete ich: »ich kann nicht anders«. Übrigens, wenn einer das 
Becht hat, Zahlen in der Musik anzuführen, dürfen wir uns doch 
dieses Recht aneignen. Haben wir doch in unserer vorigen Ab- 
handlung nachgewiesen, wie Zahlen in der Musik gelten, und wie sie 
doch nur relativ sein können. Haben wir doch betont, wie Zahlen 
nur unter gewissen Latituden anzunehmen sind, Latituden, die wir 
damals theoretisch und experimentell festgestellt haben. Und auch in 
der jetzigen Abhandlung wird es wieder zu Tage treten, wie Zahlen 
gelten und herrschen, und wenn sie auch nur relativ sind. 



Doch bevor wir uns in die Zahlenrhythmik der Tonschwingungen 
stürzen, müssen wir einer Einwendung gedenken, einer eingreifenderen 
als die, welche die Schwankungen zwischen absolut-reiner und tem- 
perierter Stimmung betraf. Die Einwendung ist psycho-physiologischer 
Art, und bezieht sich auf unsere Theorie selbst, auf die Theorie durch 
die Koi'ncidenz der Schwingungsrhythmen das Entstehen des musi- 
kalischen Empfindens zu erklären. Eine unserer höchsten Autoritäten 

2* 
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auf diesem Gebiete beehrte uns mit der wichtigen Bemerkung, dass 
Tonschwingungen nicht unmittelbar als eine Reihe von gleichmäßigen 
zeitlichen Bewegungen empfunden werden, wobei von Zahlen die Rede 
sein könnte, sondern dass sie durch unsere peripherischen G-ehömer?en 
übernommen, resonierend und respondierend auf die stattfindenden Er- 
regungen, unserem Bewusstsein als Lokalzeichen ihrer respektiven Ton- 
höhen, und nicht als Schwingungszahlen tiberbracht werden. Aus 
dieser Bemerkung wäre dann zu folgern, dass eine Theorie der Koinci- 
denz von Schwingungsrhythmen keine Erklärung des musikalischen 
Hörens bringen, sondern nur dem Psychologen Material zur Betrach- 
tung bieten könnte. 

Darauf wäre aber zu erwidern, dass wir in unserer vorigen Ab- 
handlung von vornherein, bei der Aufstellung unserer Hypothese der 
Koincidenz, betont haben, dass wir uns nicht auf psychologischen 
Standpunkt stellen; dass wir die Musik für sich selbst reden lassen. 
Doch das wäre nur eine Ausflucht gegenüber der gemachten Be- 
merkung, und dafür ist diese uns zu hochschätzbar; und es wäre eine 
Vorschützung von Indifferenz gegen die dabei angeregte psychologische 
Frage, gegen die wir nichts weniger als indifferent sind. Obige Ein- 
wendung lässt übrigens noch vermuten, dass wir mit unserer Koinci- 
denztheorie die Resonanztheorie umgehen wollten; da uns aber auch 
dieses vöUig fern liegt, so erlauben wir uns zu antworten, dass wir im 
Gegenteil Resonanz als einen der wichtigsten Faktoren in der an- 
organischen und organischen Natur betrachten, und dass wir Resonanz 
und Koincidenz nicht trennen können, dass wir Konsonanz und 
Resonanz für Erscheinungsformen desselben Prinzips halten. 
Konsonanz ist eine Koincidenz von verschiedenen rhythmischen Be- 
wegungen in einer größeren Periodizität; und Resonanz ist eine 
Koincidenz von gleichartigen rhythmischen Bewegungen in ihrer klei- 
neren Periodizität. 

Dann möchten wir die Gegenfrage stellen: Wenn die peripherischen 
Nerven in unserer Empfindung uns den bewussten Eindruck von Ton- 
distanzen hervorrufen, ohne dass dabei unbewusst Zahlen mitspielen, 
was ist es dann doch, was anfänglich die peripherischen Nerven selbst 
in Erregung bringt? Natürlich die Resonanz. Und was ist Resonanz ? 
Natürlich eine zeitliche Zahlenwirkung, eine Koincidenz, wobei von be- 
wusst oder unbewusst gar nicht die Rede kann sein. Der unorganische 
Metalldraht, die tote organische Saite und der lebende peripherische 
Nerv koi'ncidieren und resonieren; das heiBt, sie sind alle demselben 
Bewegungsgesetz unterworfen, einem Bewegungsgesetz, das an Zahlen- 
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Wirkung gebunden ist. Soll da auf einmal zwischen dem peripherischen 
Nerv und der Centrale des Bewusstseins der unbewussten Zahlen- 
wirkung halt geboten werden? — Wir werden auch im Laufe unser 
Schrift wiederholt auf die Thatsache stoBen, dass eine Empfindung von 
Tonhöhe das musikalische Hören nicht klar machen kann, und dass 
es sich dabei um tiefergreifende Beziehungen handelt, die messbar in 
Zahlen ausgedrückt werden können. 

Dass bei unserer Auffassung stillschweigend angenommen wird, dass 
in unserem unbewussten Empfinden das Gegenstück von dem sich 
abspielt, was bei den äußeren Erscheinungen vorgeht, wollen wir nicht 
verneinen. Doch die strengste Kritik wird auch nicht verneinen können, 
dass ein solcher korrelater Verlauf zu den Möglichkeiten gehört, ein 
Verlauf, bei dem die flachen Lokalzeichen, die dürren Signale in 
unserem Bewusstsein, zu regem Leben in gehobener Fülle umgesetzt 
werden. Wie sich nun diese Umsetzung vollzieht, wie die Übertragung 
von den physikalischen Tonschwingungen durch die Erregung von peri- 
pherischen Gehörnerven als resonierende Lokalzeichen von Tonhöhen 
und von Tondistanzen in unserem unbewussten Empfinden statt- 
findet, um in unserem bewussten Empfinden einen Bau von singenden 
Beziehungen, von klingenden Tonbildem hervorzurufen, dies zu erklären, 
wollen und müssen wir für jetzt den Psychologen überlassen. *) Uns 
genügt es, die physikalischen Ursachen und die psychologischen Folgen 
nachzuweisen; und glücklich, sehr glücklich würden wir uns schätzen, 
wenn wir dabei nicht nur dem Musiker, sondern auch dem Psychologen 
Wissenswertes und Zuverlässiges bieten könnten. 



Es wird auffallen, dass die in unserer Abhandlung vorkommenden 
Zahlen der rhythmischen Werte meistens große sein werden. Es wird 
dies darum auffallen, weil wir wissen, dass unser musikalisches 
Empfinden sich nur in einfachen Verhältnissen zurecht- 
finden kann; es sei daher gleich bemerkt, dass die Größe dieser 
Zahlen nur eine scheinbare ist, und dass sie bei konsonanten Accorden 
auf die bekannten einfachen Verhältniszahlen zurückzuführen sind. 



1) Am Ende dieses Werkes, bei unseren Nachbetrachtungen, kommen wir auf 
diese höchst wichtige Frage zurück, und wir werden uns dann erlauben eine Lösung 
danubieten, von der wir hoffen, dass sie unseren verehrten Interpellanten befrie- 
digen wird. 
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Die Größe der Zahlen steigt mit den Beziehungen, die wir in einer 
Zahlenreihe zusammenzufassen haben; die Einzelbeziehungen für sich 
selbst genommen bleiben darum noch einfach genug. Die Rhythmik 
der Tonschwingungen eines Durdreiklanges ist angegeben durch die 
Zahlen 4, 5, 6, und selbst hier stellen 4 — 6 das einfachere Verhältnis 
2 — 3 vor. Nimmt man aber diesen Dreiklang als tonalischen Dreiklang 
in Beziehung zu dem Dominant- Dreiklang, dann werden die Zahlen 
drei- und viermal größer, weil der Tonika-Dreiklang in allen seinen 
Partialtönen vier Schwingungen macht gegen drei aller Partialtöne des 
tieferen Dominantklanges. Und so stehen die Klänge zueinander als 
III 4, 5, 6: IV 4, 5, 6 also 12, 15, 18: 16, 20, 24. 

Nicht war? Man sieht hier deutlich, dass die Größe der Zalilen 
nur eine scheinbare ist, und dass die Verhältnisse doch sehr einfache 
sind*). (Wir bitten zu beachten, dass wir weiterhin die Klänge mit 
römischen und die Partialtöne mit arabischen Ziffern bezeichnen.) 
Dieser Schritt von HE nach IV kann auch für einen Schritt von der 
Tonica nach der Subdominante gelten. Bringen wir dagegen die 
Zahlen der Tonica mit denen der Dominante und. der Subdominante 
in eine Zahlenreihe, so werden die Zahlen wiederum größer. Die 
Dominante verhält sich zur höheren Tonica wie 3 : 4 und die Tonica 
zur höheren Subdominante wieder wie 3 : 4. Verbindet man diese Ver- 
hältnisse, dann erhält man die Zahlen 9, 12, 16 für g ^ ) # * r 
Diese Zahlen lassen sich reduzieren zu 8, 9, 6 und stellen sie dann 



^ 



diese Lage vor fi) . ^ # -jf- Die rhythmischen Beziehungen der 



drei Klänge Tonica, Subdominante und Dominante können wir also 
durch die römischen Zahlen VI, VIII und IX andeuten. 

Daraus folgt, dass die Zahlenreihe, welche die Verhältnisse der 
Tonleiter angeben sollen, aus den Zahlen: VI 4, 5, 6; Vlli 4, 5, 6 
und IX 4, 5, 6 bestehen müssen, das wäre also: 

für c d e f 9 <^ A c 

als VI 4 5 6 

„ VIU 4 5 6 

„ IX 3 4 5- 

in einer Reihe 24 27 30 32 36 40 45 48. 



^) Auf diese scheinbare Größe der Yerhältniszahlen zyvischen Accord- 
schritten kommen wir im letzten Teile dieser Schrift zurück. 
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Und das ist auch die anerkannte klassische Zahlenreihe der Verhält- 
nisse unserer diatonischen Tonleiter. 

Bis hierher haben wir über Rhythmik nichts Neues, nur Bekanntes 
und Altbewährtes mitgeteilt; neu ist vielleicht die Methode, Klang 
und Partialtöne in zwei verschiedenen Rhythmus -Werten anzudeuten. 
Die Sache verhält sich auch so, und diese Methode wird sich später 
als sehr nützlich erweisen. 

So nun genügend vorbereitet, um zu etwas von neuerer Art über- 
zugehen, geben wir hier auf Tafel A die verschiedenen Accorde, auch 
die Moll-Accorde, die in der diatonischen Tonleiter enthalten sind, 
mit ihren Klangwerten in römischen und ihrer Tonrhythmik in ara- 
bischen Ziffern. 

Für unseren Zweck waren wir genötigt, höhere Oktaven-Lagen an- 
zusetzen, wodurch die Zahlen wieder größer wurden, ohne aber, selbst- 
verständlich, wie man sich überzeugen kann, an den Verhältnissen 
etwas zu ändern. Doch hier macht sich die Beschwerde unseres 
mathematischen Freundes schon fühlbar. Da wir hier nicht einer theo- 
retischen Rhythmik zu folgen haben, sondern einer Rhythmik, wie sie 
in der Praxis angewendet wird, so haben wir f in zwei reinharmonischen 
Werten angeben müssen; mit 64 als Quarte von C und mit 63 als 
Septime von ö, sowie auch a mit 80 als große Terz von F und 
mit 81 als None von G. Wir brauchen hier nicht wieder ausführlich 
auseinanderzusetzen, wie ein Ton (oder ein Intervall) in unserer tem- 
perierten Skala die verschiedenen von ihm verlangten harmonischen 
Dienste leisten kann; ein großer Teil unserer vorigen *Studien war 
diesem Gegenstande gewidmet. 

Noch stärker trifft die Beschwerde unseres mathematischen Beraters 
die Reihen, in denen wir die MoU-Septimen-Accorde auf der zweiten 
Stufe D, fy a, c, auf der sechsten Stufe -4, c, e, g und auf der dritten 
Stufe E, g, ä, d, in Zahlen auszudrücken hatten. Diese Accorde ent- 
halten die Molldreiklänge und die Stamm- Accorde der Durdreiklänge 
mit »sixte ajöütee« (c, e, g, a; /", a, c, d; g, ä, d, e). MoUaccorde nun 
sind Verschmelzungen von zwei Dur-Systemen, deren Primen um eine 
kleine Terz voneinander entfernt sind; wir haben dies ausführlich in 
unserer vorigen Abhandlung besprochen und entgiltig nachgewiesen. 
Sollten wir nun auch noch diese neuen Dur-Systeme in unsere Zahlen- 
reihen aufnehmen, so würden sich die Zahlen bedeutend höher gestalten : 
wir haben darum bei dem MoU-Septimen-Accord auf D unsere Zu- 
flucht zu einer Bruchzahl genommen. Dass die Verhältniszahlen des 
Molldreiklanges selbst nicht so groß sind (10, 12, 15), ist aus der Tafel 
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ersichtlich. Und um gleich den Anschein zu beseitigen, als ob Moll- 
formen in ihren melodischen Intervallen zu hohe Rhythmen fordern 
würden, geben wii- hier die Rhythmik der Tonschwingungen vom fol- 
gendem melodischen Sätzchen: 



m 



20 16 15 12 10 



2E 



Wir haben in unserer vorigen Abhandlung die verschiedenen hier 
angeregten Accorde auf ihre Konsonanz und harmonische Zusammen- 
setzung geprüft; wir haben auseinandergesetzt, wie die zwei in der 
Molltonart enthaltenen Dur-Klangsysteme sich für unsere Empfindung 
verschmelzen durch die vereinten Einflüsse der temperierten Stimmung 
und der Latitude, die unser Gefühl für absolute Reinheit zulässt; wir 
haben nachgewiesen, dass infolge dieser Verschmelzung die Mollaccorde 
sich besser anhören lassen, als man im Hinblick auf ihre hohen Yer- 
hältniszahlen vermuten könnte, und dass diese hohen rein-harmonischen 
Zahlen daher für unsere temperierte Stimmung nur relative Bedeutung 
haben. "Weiter haben wir gezeigt, warum der Moll-Septimen-Accord 
in seiner Versetzung als Dreiklang mit sixte ajout^e euphonischer als 
in seiner Original-Lage wirkt, nämhch weil dann der herbe Wider- 
spruch der zwei klangbestimmenden Quinten im Accorde auf- 
gehoben ^vird. Auf alles dieses brauchen wir daher hier nicht weiter 
einzugehen. Selbstredend haben wir in unserer Tafel die MoU-Septimen- 
accorde als essentielle Accorde aufgenommen. Mit dem Moll-Septimen- 
accorde auf der dritten Stufe, c, g, A, d, haben wir einigermaBen ge- 
zaudert; ohne ihn wäre die Tafel nicht komplett, jedoch gehört dieser 
Accord vielleicht mehr zur O- als zur C-Tonalität. 

Die Septimen-Accorde auf der ersten, c, 6, g, A, und auf der vierten 
Stufe, fj a, c, e, mit ihren großen Septimen haben wir nicht hinzugefügt, 
weil sie unzweifelhaft zu den dissonanten Accorden gehören. 
Der Septimenaccord der siebenten Stufe ist in dem Nonenaccord 
der fünften Stufe vertreten. 

Diese Einteilung der diatonischen Tonleiter in ihre essentiellen 
Accorde war, wie gesagt, vorgeschrieben; denn, da es in unserem Ge- 
setz der Stimmenführung heißt: die Stimmen haben sich homogen zu 
bewegen: entweder bleiben sie in einem Accorde, oder sie gehen in 
einen anderen Accord über, so hatten wir zu allererst festzustellen, 
welche Accorde als essentielle in Betracht kommen. Gleich kann hier- 



\ 



— 25 — 

bei bemerkt werden, dass auch bei aufeinanderfolgenden Tönen und 
Intervallen zutrifft, was wir bei der Besprechung der Konsonanz der 
Accorde bezüglich ihrer Versetzungen kennen gelernt haben. Die 
meisireuphonische Lage der Intervalle in den Gesamt- Accorden selbst 
wird auch die meist-euphonische Weise sein, in der sich die Stimmen 
in nacheinanderfolgenden Intervallen bewegen können. 

a) b) 



i^s 



^m 



Ä ist nicht gut, obgleich von den Quintengängen nicht der schlech- 
teste; b ist unbedingt gut. 



Der ungeduldige Leser wird fragen, . . . ja, wenn ein ungeduldiger 
Leser überhaupt noch so weit kommen könnte! ... er wird fragen: 
»Wo bleiben die falschen Beziehungen?« Wir bitten um Geduld, um 
sehr viel Geduld. An diesen falschen Beziehungen ist nichts zu ver- 
derben, die sind morgen noch so detonant wie heute. Bevor yht zu 
ihnen kommen, haben mr noch manches zu besprechen und von vielerlei 
Seiten zu betrachten. Gar viele Wege führen nach Bom, und wenn 
auch oft im Zickzack. Unser Weg vrird sich, wir wollen es hoffen, 
interessanter gestalten als das Ziel. 

Da wir die essentiellen tonalischen Haupt- und Neben-Accorde vor 
uns haben, wollen wir sie die Bevue passieren lassen. Da ist der volle 
Nonen-Accord: g^ ä, d, f, a:4, 5, 6, 7, 9, nebenbei auch enthaltend 
den Durdreiklang: g, A, d:4, 5, 6; den Septimen-Accord: g, A, d, f: 
4, 5, 6, 7 und den Partial-Nonen-Accord: A, d, f, a : 5, 6, 7, 9 mit 
dem Molldreiklang d f a:6, 7, 9, in der temperierten Stimmung 
mit dem richtigen Moll-Accord 10, 12, 15 übereinstimmend. Dann ist 
da der Mollseptimen- Accord a, c, e, g, (d, /", a, c ; e, g, A, d), nebenbei 
enthaltend den Durdreiklang c, e, g, den Molldreiklang a, c, e, einen 
Partial-Septimen- Accord a, e, ^, und die Umlegung, den Durdreiklang 
mit sixte ajoutöe: c, e, g, a. — Es blieben dann noch die folgenden 
Moll-Accorde zu erwähnen, die auf unserer Tafel nicht vorkommmen, 
weil sie sich auf mehrere Tonalitäten beziehen, nämUch der vermin- 
derte Nonen-Accord: g, A, d, /*, as, mit seinem Partial-Klang : dem ver- 
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minderten Septinien-Accord: Ä, rf, /*, oä, und der Accord der über- 
mäßigen Sexte: des^ f, g, h. 

Da der Partial-Accord Ä, d, /*, a ein überaus wichtiger Accord ist, 
da er in seinen Ümleguhgen und mit einer dabei öfters vorkommenden 
falschen Orthographie (wovon wir nachher Beispiele geben wollen) oft 
verkannt wird, so wollen wir ihn etwas naher ansehen. Manchmal ist 
er in seiner Wirkung zu betrachten als eine Art von Klangsteigerung 
des Dominant-Accordes mit der Tendenz zur Kllangsteigerung der 
Tonica zu führen (phrygische Tonart), wie hier. 



m 



f"^ 



^^ 



Doch sein Haupteffekt liegt in dem Tritonus: A, /*. Während der Sep- 
timen- Accord als Grundlage den Durdreiklang g^ A, d mit dem Tri- 
tonus Ä, f in dem oberen Teil hat, liegt im Partial-Nonen-Accord A, 
rf, fj a der Tritonus A, d, f in der Grundlage und ein Moll-Drei- 
klang im oberen Teile. Der Tritonus tritt also im Partial-Nonen- 
Accord wesentlich mehr hervor, als im Septimen- Accord; und darum 
werden wir uns erlauben, den Accord A, d, /*, a den Tritonus- 
Accord zu nennen; dieser Name scheint uns sehr geeignet. 

Es ist auch praktisch von Belang, den Accord A, rf, /*, a nicht an 
seine Stellung als Partial-Nonen-Accord des G-Klangs zu fesseln, ihn 
vielmehr durch einen besonderen Namen davon freizumachen. Obgleich 
seine Werte 5, 6, 7, 9 ohne Zweifel zur rhythmischen BrCihe von O 
gehören, ist die Wirkung des temperierten Molldreiklanges d, /", a im 
Accorde selbständig genug, um in unserer Empfindung keinen unmittel- 
baren Eindruck eines G-Klanges aufkommen zu lassen. Eben darum 
sind wir in unserer vorigen Abhandlung bei der Behandlung der 
Accorde nicht vom Grundton, sondern vom einfachen konsonanten 
Intervall ausgegangen und haben den Accord durch Zufügung von 
weiteren konsonanten Partialtönen zum Intervall sich bilden lassen. — 
Die mechanisch-mathematische Definition eines konsonanten Accordes 
ist: ein hörbar-fassliches System von Bewegungen, die periodisch ko'in- 
cidieren. Dieses System kann die Prime mit allen ihren Partialtönen 
enthalten, oder nur aus einigen Partialtönen ohne Prime bestehen; 
die periodische Koincidenz, die große Zeiteinheit des Systems, bleibt 
dieselbe; — nicht aber gilt dies von der musikalischen Wirkung und 
nicht von der Klangfarbe ; und wo diese bei dem Partialklange A, d, /*, a 
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so ganz anders ist als bei dem YoUklange g^ h^ d, f, a^ da ist es besser, 
den Accord mit einem Namen zu benennen, der ihn frei lässt von Be- 
ziehungen, die nicht immer bezweckt sind. 

Einen kleinen Beweis, wie sehr dieser Accord oft verkannt wird, 
und zu gleicher Zeit einen Beweis für die soeben erwähnte Mollwirkung 
des Accordes können wir hier schon geben : In der Theorie kennt man 
nur eine >sixte ajoutee« zum Durdreiklang; es giebt aber auch 
eine >sixte ajoutee« zum Molldreiklang; und der Accord wird 
schon längere Zeit in der Praxis angewendet, aber, weil er, wie gesagt, 
öfters falsch geschrieben wird, ist er entweder nicht erkannt, oder ver- 
kannt Es ist dies die erste Versetzung des Partial-Nonen-Accordes, 
oder nach imserem neuen rationellen Namen, des Tritonen- Accordes: 
A, df ff a in rf, /", a, Ä. — 



Indess giebt es noch mehr Tritonen-Accorde, namentlich die beiden 
schon erwähnten der verminderten Septime A, d, /*, as und der über- 
mäBigen Sexte des, f, g, h\ ja noch mehr: diese beiden Accorde be- 
stehen nur aus Tritonen; jeder Accord enthält deren zwei, die Distanzen 
sind nur verschieden, -ff, d, /) as umfasst eine enharmonische große 
Sexte, und des^ /) jr, h eine enharmonische kleine Septime. 

Schon wieder neue Namen! Beruhigen Sie sich, lieber Leser! Auf- 
klären wollen wir, nicht verwirren; und der Anfang aller Aufklärung 
ist: die Dinge bei ihrem rechten Namen zu nennen. Ob diese Namen 
neu sind, thut nichts zur Sache, begreiflich sind sie, und es wird sich 
zeigen, dass wir damit gut auskommen. Statt das Intervall h-as fgi^J 
eine verminderte Septime zu nennen, nennen wir es eine enharmonische 
große Sexte, und bei dem Intervall des-h (ces) sagen wir statt über- 
mäßige Sexte: enharmonische Septime. Den Grund für diese Namen- 
änderung werden wir bald angeben. 

Nunmehr aber können wir auch nicht mehr von verminderten Sep- 
timen- Accorden und nicht mehr von übermäßigen Sext-Accorden reden. 
Dem Bau, dem Charakter und der Wirkung nach sind diese Accorde 
doppelte Tritonen-Accorde. Da wir nun gewöhnt sind Intervalle, die 
um eine kleine Sekunde diSerieren, durch die Prädikate »klein« und 
»groß« zu unterscheiden, so werden wir den Accord A, d, /Jos den 
kleinen Doppeltritonen-Accord und den Accord des, /*, jr, A 
den großen Doppeltritonen-Accord nennen. 
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Nach dieser Ansicht wären die Accorde folgenderweise zu klassi- 
fizieren 

Dur-Dreiklang Moll-Dreiklang 

Septimen-Accord g^ A, d, /", Moll- Septimen -Accord a, c, e, g^ 

Nonen-Accord g^ h, d, /*, a, Kleiner Nonen- Accord jr, ä, d, /*, os, 
Tritonen-Accord Ä, d, /", a, Kleiner Doppeltritonen-Accord A, d, /", öw, 

Großer Doppeltritonen-Accord des, /*, j, A. 

Die erste ümlegung des Moll-Septimen-Accordes a, c, e, ^f ergiebt 
den Dur-Accord mit sixte ajoutee c, e, g, a. 

Die erste Versetzung des Tritonen-Accordes A, d, /*, a ergiebt den 
MoU-Accord mit sixte ajoutee d, f, a, A. 

Anderen essentiellen Accorden glauben wir nicht zu begegnen, ob- 
gleich andere Benennungen in den Lehrbüchern genug zu finden sind. 
So findet man bei Richter, a. a. O., Seite 88 einen Accord A, de», f 
als doppeltverminderten Dreiklang genannt, und einen weiteren des^ /*, A 
als übermäßigen Sext-Accord; wir erkennen diese Accorde als Partial- 
Accorde unseres gi^oßen Doppeltritonen-Accordes. Dieser volle Accord 
heißt dort > übermäßiger Terz-Quart-Sext- Accord.« Unser Name ist 
lang, doch der Bichter'sche zahlt noch eine Silbe mehr. — Der über- 
mäßige Sext-Accord /*, a, c, dis, (Richter, a. a. 0., Seite 226) ist nichts 
anderes als der enharmonisch geschriebene Septimen-Accord f, a, c, es. 
Da wir nachher die Rhythmik aller dieser Accorde mit ihren Über- 
gängen in Klängen und Zahlen analysiert finden werden, brauchen 
wir uns hier nicht weiter damit zu befassen. 



III. Abschnitt, 

Die Grenzlinie zwischen Konsonanz und Dissonanz ist nicht so 
leicht zu ziehen, wie man glauben möchte. Wir werden aber sehen, 
dass uns in der Tonleiter selbst ein überaus kräftiges, allgemein kennbares 
Zeichen des Klangkonstrastes geboten wird; es ist dies das Interrall 
der kleinen Sekunde, oder in der Umkehrung: das der großen Sep- 
time. Dieses natürliche, prägnante Kemizeichen unberücksichtigt zu 
lassen, wäre mehr als ein Fehler. Es ist dies der Grund, weshalb 
wir die großen Septimenaccorde auf der ersten und vierten Stufe nicht 
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unter die esseatiellen Accorde aufgenommen haben. Der Accord 
Cj e, g, h ist dissonant, und darf unter die essentiellen Accorde 
nicht eingereiht werden. Er streitet gegen unsere Empfindung von 
Konsonanz, und jede Theoirie der Harmonie wäre mit. seiner Aufnahme 
über den Haufen geworfen. — Und dennoch können wir den Accord 
nicht unmusikalisch nennen. 

Da wir nun die sehr relative, und dazu noch verwindende Auf- 
fassung von Dissonanz auf einen konkreten, deutlichen Begriff zurück- 
zuführen haben, nehmen wir an, dass die Accorde, welche aus einem 
einheitlichen Klang, und die, welche aus der Verschmelzung von zwei 
Klängen bestehen, deren Primen durch kleine Terzen oder Tri tonen 
getrennt werden, also die Dur» und Mollaccorde, die essentiellen har- 
monischen sind. Wir nennen diese die positiv-harmonischen 
Accorde; es sind die Accorde, die wir in unserer Klassifikation er- 
wähnt haben. Dagegen werden wir die Accorde, welche andere Klang- 
verbindungen enthalten, die negativ-harmonischen nennen. So 
ist Cf e, gisy h ein negativ-harmonischer Accord, weil er Elemente von 
Klängen umfasst, deren Primen um eine große Terz voneinander 
entfernt sind. Ebenso nennen wir den Accord c, e, g, h negativ- 
harmonisch, weil er Elemente von Klängen enthält, deren Primen um 
eine Quinte voneinander entfernt sind. Da später in dieser Schrift 
die eminente Bedeutung der großen Terz und der Quinte als urele- 
mentare harmonische Stufen ersichtlich werden wird, wird diese Unter- 
scheidung den Klangverbindungen als vollkommen gerechtfertigt er- 
scheinen. 

In solchen negativ-harmonischen Accorden ist meistens der Ton 
(manchmal das Intervall) nachzuweisen, der als accordfremd den nega- 
tiven Faktor hineinbringt; so das h in c, e, g^h; so das c in c, e, gis h. 
Diesen Ton wollen wir den negativ-harmonischen Ton nennen. 

Die negativ-harmonischen Töne oder Accorde können, obgleich sie 
nicht konsonant, nicht einheitlich sind, doch sehr verständlich sein. 
Und wenn sie verständlich sind, wenn wir die musikalischen An- 
w^eisungen, die sie uns zu ihrer Erklärung geben, in ihrer Bich- 
tung verfolgen können, dann sind diese negativ-harmonischen 
Accorde musikalisch. Sind aber die Töne und Accorde so ge- 
fügt, dass kein Sinn daraus abzuleiten ist, dass keine Zielmäßigkeit 
daraus hervorklingt, dann sind sie unmusikalisch-negativ-har- 
monisch. Wirwerden uns an diese Ausdrücke halten, und wenn sie 
auch etwas lang sind, haben sie doch Vorteil, deutlich und praktisch 
zn sein. 



— 30 — 

Selbstredend sind femer auch Fortschreitungen in demselben essen- 
tiellen Accorde positiv-harmonisch, und die nach einem anderen Accorde 
negativ-harmonisch. Es können auch manche Zwischenphasen vor- 
kommen; z. B. wenn aus einer MoU Verschmelzung nach einem der 
Durklänge ihrer Accordkomponenten geschritten wird ; doch da werden 
wir uns wohl zu helfen wissen. Unser Hauptzweck war hier, den 
relativen Begriff »Dissonanz« konkret zusammenzufassen. 



Schauen wir uns nun wieder die Tafel der Ton- und Accord- 
verhältnisse der Tonleiter aufmerksam an, und fragen wir uns: 
inwiefern können die einer dieser Accordreihen entnommenen Einzel- 
töne sich als klangkontrastlich zu denen anderer Accordreihen zu er- 
kennen geben? 

Da uns an einer richtigen Antwort sehr viel gelegen ist, wollen 
wir die Frage noch anders stellen: Jede unserer accordischen Reihen 
giebt die Rhythmen ihrer Partialtöne an. Wenn sich die Stimmen 
nun in diesen Partialtönen bewegen, so bleiben sie in demselben 
Accord; wir könnten diese Art der Bewegung als einen kleinen 
Rhythmus Wechsel andeuten. Schreiten die Stimmen dagegen aus 
einem Accorde nach einem anderen, so könnten wir von dieser Be- 
wegung als von einem großen Rhythmuswechsel reden, z. B. 

^ ^"^ '-• iF"'^"i * "~~' IT' 1° 1 gehen die Stimmen aus dem 



1 2 

Intervall g — d nach dem dritten und vierten Ton h und f\ beide 
Stimmen führen einen kleinen Rhythmuswechsel aus; in 2 gehen die 
Stimmen aus dem Intervall g — d nach dem dritten und vierten 
Ton c — e\ sie machen beide einen großen Rhythmuswechsel. — Wir 
wiederholen nun unsere Frage wie folgt: Ist aus unserer Tafel er- 
sichtUch, dass die darauf verzeichneten Töne viel Gelegenheit zu 
Schritten mit deutlich ausgesprochenem kleinen oder großen Rhythmen- 
wechsel bieten? — Die Antwort lautet: Aus der Tafel ist ersicht- 
lich, dass solcher Gelegenheiten nicht viele geboten werden; dass 
kein einziger Ton darauf vorkommt, der nicht in zwei Reihen ver- 
treten ist, sich nicht im kleinen oder im großen Rhythmenwechsel 
verwenden lässt, und der nicht zu zwei verschiedenen Auffassungen 
Anleitung giebt. Die Zweideutigkeit, die Mehrdeutigkeit, 
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die vor allem den falschen Beziehungen zu Grunde liegt, 
ist uns aus der Rhythmik der Tonleiter ersichtlich ge- 
worden. 

• 

Doch nicht nur dieselben Einzeltöne finden sich in den ver- 
schiedenen Accorden^ wieder, manche Accorde enthalten sogar die- 
selben Intervalle. So kann /"— a, 7 — 9 vom G-Klange und 4—5 vom 
F-Klange sein. Selbst ganze Dreiklänge findet man in zwei Accorden 
vertreten; d—f—a als 6 — 7—9 im G-Klange und als 10 — 12 — 15 im 
D-MoUdreiklang als Verschmelzung mit dem F-Durklang. Und was 
die besonders behandelten Accorde betrifft, so enthält der Nonen- 
accord beinahe alle Intervalle : Quinte, Quarte, große und kleine Terz, 
Tritonus und große Sekunde; es ist also möglich, mit beinahe allen 
Intervallschritten in demselben Accorde zu bleiben und sich in kleinem 
Rhythmenwechsel zu bewegen. Wer bis dato gemeint hat, dass der 
Schritt einer großen Sekunde einen unter allen Umständen unzwei- 
deutigen Klangkontrast zu hören giebt, wird von dieser Meinung zu- 



rückkommen müssen. In diesem Sützchen / r T m -^ — V bewegen 



^ 



sich die Stimmen in einem Accorde, im Nonenaccorde. Im Nonen- 
accorde kommen drei große Sekundenschritte vor: /) g, a^ h = 7, 8, 
9, 10; drei verschiedene "Werte bei rein-harmonischer Stimmung, wo 
aber in unserer temperierten Stimmung dieselbe große Sekunde den 
Dienst für die drei verschiedenen Werte thut. Damit sei aber durch- 
aus nicht gesagt, dass die große Sekunde nicht klang-kontrastlich auf- 
treten kann ; das hängt, selbstverständlich, wie bei den anderen Inter- 
vallen, von der Lage und von der Betonung ab. 



Wenn der Nonenaccord so gierig beinahe alle Intervalle in seine 
rhythmische Reihe aufnimmt und alle diese Intervallschritte zu kleinem 
Rhythmenwechsel zurückbringen kann, lässt er uns dann gar kein ein- 
ziges Intervall frei, womit wir einen .unzweideutigen Klangkontrast 
ausdrücken können? — Ja, er lässt uns ein solches; ein einziges, und 
w^ohl das kleinste, das man bis jetzt als »quantite n^gligeable« anderen 
Intervallen (vermindert) abgezogen oder (übermäßig) zugeschossen hat. 
Er lässt uns die klein-e Sekunde, das mächtigste Intervall in 
der musikalischen Sprache. — Weil die kleine Sekunde in 
keinem konsonanten Accorde vorkommt, so ist sie das 
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unzweideutige Zeichen eines Klangkontrastes, eines groBen 
Bhythmuswechsels. 

Hier haben wir nun eines jener wenigen elementaren Zeichen, von 
denen wir früher sagten, dass durch sie wir und jeder Normalmensch 
Musik verstehen könne. Solchen elementaren Zeichen auf die Spur 
zu kommen, ist der Zweck der Theorie ; dadurch werden wir der Syn- 
taxis der Sprache der Töne näher rücken. 

Hier hat sich nun von selbst der Grund zu erkennen gegeben, 
weshalb wir nicht mehr von einer »verminderten« Septime, und nicht 
mehr von einer »übermäßigen« Sexte reden wollen. Die Natur und 
die Auswahl der Praxis haben uns die diatonische Tonleiter verschaiSt; 
dieses wunderbare Material, diese großartige, klingende mathematisch- 
logische Formel. Und darin kommt ein Intervall vor, die kleine 
Sekunde, das bedeutsamste von allen, das beinahe einzig dasteht als 
zuverlässiger Wegweiser, und dieses Intervall sollen wir vernachlässigen 
und nicht zählen, übersehen und wegeskamotieren? Und dazu sollen 
wir noch mit mathematischen Intervallen, die schon in unserer Em- 
pfindung nicht allzu fest stehen, nach Beheben spielen, sie aus- und 
zusammenziehen, als wären es Gummibänder? Begreift man denn nicht, 
dass es ebensoviel Sinn hat, in der Musik von verminderten und über- 
mäßigen Intervallen zu reden, als etwa in der Zoologie von fünf- 
füßigen Quadrupeden und von siebenfüßigen Oktopoden? 

Ausdrücke wie: verminderte Quinte, übermäßige Quarte, alterierte 
Accorde sind uns ein Greuel; sie gehören nicht zur Chemie der 
Musik, sondern zur Alchcmie, nicht zu der Astronomie der Töne, 
sondern zur Astrologie. In die Rumpelkammer damit, zum Phlogiston 
und den vier Elementen, zu den Epicyklen und den Häusern der 
Planeten. — Und warum hat man den Tritonus eine verminderte 
Quinte oder eine übermäßige Quarte genannt, da er doch gerade 
daraus seine enorme Macht entlehnt, keine Quinte und keine Quarte 
zu sein? Es heißt: eine Frage, gut gestellt, ruft eine gute Antwort 
hervor; hier heißt es: ein musikaUsches Mittel, gut genannt, ruft die 
charakteristisch-gute Wirkung hervor. — Wir werden von Tritonen 
reden, von enharmonischen kleinen Sexten [c—gis = c — as); von 
enharmonischen großen Sexten [cis^b = eis — ais)\ von enharmonischen 
Septimen (des — h = des—ces). Über alterierte Accorde später. 

Wir erlauben uns einige Beispiele zu geben zur Illustration dessen, 
was wir mit dem Ausdruck »enharmonisch« meinen. 
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Beisp. 2, 3, 4, 6. 
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In Nr. 2 wäre die kleine Sexte c—gis positiv-harmonisch, wenn 
sie in einem ihr konsonanten Accorde stände; hier aber ist das gis 
eine chromatische Erhöhung von g (Partialton des Nonenaccordes 
von c), musikalisch -negativ -harmonisch mit dem Drang nach dem 
kontrastlichen jP-Accord, um eine ausdrucksvollere Gegenbewegung 
zu dem d—e in der oberen Stimme zu bilden. Aber das Intervall 
c—gis bleibt in allen Fällen eine kleine Sexte; die Hinzufügung 
des Prädikats »enharmonisch« soll hier bedeuten, dass ein konsonantes 
Intervall nicht klanggehörig in einem Accorde angebracht ist, und 
dann als negativ-harmonisch zu einer Fortschreitung treibt, meistens 
nach einer konsonanten Auflösung, und durch einen Leittonschritt 
einer kleinen Sekunde in einer der Stimmen des Intervalls, hier also 
von der enharmonischen kleinen Sexte C'-gis nach der harmonischen 
großen Sexte c — a. 

Nr. 3 zeigt enharmonische kleine Sexten in h — g^ as — e, e — c. — 
In Nr. 4 ist das des — g ein enharmonischer Tritonus, das des — a' eine 

Polak, über Tonrhythmik. 3 
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enharmonische kleine Sexte; dies wiederholt sich in der Sequönz. — 
Nr. 5 zeigt im ersten, dritten und in den drei vorletzten Takten eine enhar- 
monische kleine Sexte mit Leittonwirkung nach der Quinte oder Prime. 
Diese Beispiele werden w^ohl genügen, unsere Ansicht klarzumachen. 
Es wird, hoffen wir, auch interessieren zu vernehmen, dass der Accord 
c — e—gis — c', wie der Tritonusaecord c— /& — d zu den geometrischen 
Accorden gehört, wie wir an geeigneter Stelle nachweisen werden. 
Doch hei c, e, gis^ c' fallen die Intervalle nicht, wie sie es heim Tri- 
tonus thun, mit den Partialtönen eines Klanges zusammen; im Gegen- 
teil, die zwei großen Terzen vom 0- und vom E-Klange widerstreben 
einander; unmusikalisch ist der Accord aber darum doch nicht, weil 
er, wie alle in den Beispielen angewendeten negativ-harmonischen 
Accorde, trotz harmonischer Dissonanz verständlich, fasslich und fort- 
schreitungsfähig (auflösbar) ist. 



Doch kehren wir zum Intervallenschritt der kleinen Sekunde zu- 
rück. Aus unserer Betrachtung der tonalisch-rhythmischen Reihen 
ist uns klar geworden, dass, wenn eine der Stimmen um eine kleine 
Sekunde aus dem vorgehenden Intervall hinaus, oder in das Intervall 
hinein schreitet, durch das Einsetzen dieses dritten Tones ein > großer 
Rhythmenwechsel« stattfindet, den wir deutlich als solchen erkennen. 
Der vierte Ton muss dann auch diesem großen Rhythmenwechsel 
folgen; das wird auch meistens (nicht immer) geschehen, und die Fort- 
schreitung ist dann euphonisch. Darauf ist bei der Stimme n- 
führung die Vorschrift begründet: die kleinen Sekunden- 
schritte in derselben Stimme zu halten, damit dieser 
Schritt in der That eine Verminderung oder eine Ver- 
größerung einer kleinen Sekunde aus dem vorgehenden 
Intervall vernehmen lässt. 
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No. 1 ist beinahe gut, No. 2 ist ein niclit guter Querstand, No. 3 
ist ein schrecklicher Querstand. In No. 1 macht der kleine Sekunden- 
schritt c — eis einen deutlichen Rhythmenwechsel aus dem Intervall 
c— e; das g könnte dabei als variable Quinte folgen (später Weiteres 
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darüber). In No. 2 ist der Schritt aus c — e nach eis nichts weniger 
als ein kleiner Sekundenschritt, er ist auch nicht deutlich und tona- 
lisch kompliziert; das ganze detoniert nicht sehr störend, weil es als 
e — e—g — des gehört werden kann, wenn das vorhergehende darauf vor- 
bereitet. No. 3 ist darum so schrecklich, weil der dritte Ton a sich 
als nicht-variable Tonica (auch darüber Weiteres nachher) in kleinem 
Rbythmenwechsel klanggehörig zum vorhergehenden Intervall anhören 
lässt, und der vierte Ton eis schroff-gegensätzlich und unverständlich 
erklingt. Wir sehen also in No. 1 , warum die Fortschreitung der 
kleinen Sekunde in derselben Stimme vorgeschrieben werden kann. 

Jetzt wird uns auch eine andere Wirkung klar, eine Wirkung, die 
wir in unserer vorigen Abhandlung die der nachbarlichen Inter- 
valle genannt haben. Bei solchen nachbarlichen Intervallen schrei- 
ten die Stimmen nicht sprungweise, sondern in kleinen und großen 
Sekundenschritten und in der Gegenbewegung aus den Intervallen 
weiter. Durch den kleinen Sekundenschritt spricht die eine Stimme 
die klangkontrastliche Fortschreitung unzweideutig aus; bewegt sich 
dann die andere Stimme in einem großen Sekundenschritt, so ist 
meistens diese große Sekunde indifferent und folgt in großem Rhythmen- 
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Wechsel, wie hier f h ^ ^ ^ "] • Wir sagen: die große Sekunde ist 



meistens indifferent, aber nicht immer; so ist nachstehende verdeckte 

Quinte / r \ g * abscheulich. Noch ein wenig Geduld, werter 

Leser, und wir werden den Grund hierfür erfahren. Doch wie gesagt, 
wir bitten um Geduld, denn wir dürfen und wir können nicht eilen. 



IV. Abschnitt. 

Aus der Tafel (A) der tonalischen Rhythmik haben wir ersehen, 
dass die Töne der Tonleiter sehr leicht zu zweideutigen Auffassungen 
Veranlassung geben können; femer, dass es nur ein Intervall giebt, 
das nur auf eine Weise und nur als klangkontrastlich aufgefasst werden 
kann, nämlich: das Intervall der kleinen Sekunde. 

Doch die Natur ist selbst in ihren eisernen Gesesetzen nicht so 

starr, dass sie gar keine Dehnung derselben gestatten würde. Es 

3*. 
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kommt uns vor, als ob die kleine Sekunde in einem Falle in ihrer 
klangkontrastlichen Wirkung nachlässt. — Und dieser Fall steht in 
Beziehung zu einer anderen Sache, die sich gleichfalls in unserer Tafel 
bemerkbar macht. 

Nehmen wir die Tafel nochmals zur Hand, und stellen wir uns 
die Frage: welcher Ton kommt am häufigsten in den verschiedenen 
rliythmischen Reihen vor? Die Antwoi't wird lauten: der Ton a. 
Dieses a ist große Terz im Subdominantaccord von F^ und dadurch 
auch Quinte des Mollaccordes D — /"- «, der Variante von F\ femer 
ist das a None im Dominantaccord, und endlich Prime im MoUaccord 
J, c, e, der Variante von C. Kein anderer Ton in einem tonalischcn 
System kann in so vielen verschiedenen Beziehungen auftreten als gerade 
dieses a, die Sexte der Tonica. 

Wir hören schon die Einwendung, dass die anderen Töne der 
Tafel doch noch viele andere harmonische Verbindungen eingehen 
können, als hier verzeichnet sind; gewiss können sie das, und auch 
das a kann natürlich noch andere Beziehungen annehmen. Aber alle 
diese weiteren Beziehungen gehören nicht zu diesem einen geschlossenen 
tonalischen System. Wir bitten Versuche anzustellen und uns zu kon- 
trollieren; man wird finden, dass in einem tonalischen System die 
Sexte der Tonica der meist variable Ton ist, wie die Zahlen in 
unserer Tafel das nachweisen. Wii* werden die Sexte der Tonica 
darum die hybridische Sexte nennen. 

Wir geben hier ein bekanntes typisches Beispiel dieser hybridi- 
schen Sexte: 

Beisp. 6. 
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Wir bitten den lieben Leser, nicht vorlaut zu sein und uns zuzu- 
rufen: »aber dieses a kann ja eine Wechselnote« sein; denn wir wollen 
eben zu der Frage kommen, was ist eine Wechselnote, und warum 
ist in unserem Beispiel das a eine Wechselnote? 

Die hybridische Sexte der Tonica ist, wir haben es soeben erwähnt, 
u. a. die None der Dominante, und diese None ist dann auch die 
große Sekunde der Dominante in der Oktave. Da nun die dia- 
tonische Tonleiter a^s z^yei Tetrachorden besteht, deren unterer Ton 
Tonica oder Dominante sein kann: c, rf, c, f—g^ a, h, c] so folgt 
daraus, dass der zweite Ton der beiden diatonischen Tetrachorde 
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eine sehr freie rhythmische Auffassung zulässt; er ist höchst indifferent 
oder variabel. Selbstverständlich giebt er einen Rhythmenwechsel zu 
hören, aber wenn dieser nicht betont oder harmonisch als großer 
Rhythmenwechsel angezeigt wird, wird er nur als kleiner, vielleicht 
indifferenter Rhythmenwechsel empfunden. Und damit ist teil- 
weise vom rhythmischen Standpunkte aus die Anwendung 
von großen Sekunden als Wechselnoten erklärt. Wir werden 
dann später den höchst wichtigen Grund kennen lernen, warum eine 
höhere große Sekunde indifferent ist, und eine tiefere meistens nicht. 
Da eine große Sekunde, wie öfters erwähnt, sehr frei in ihrem 
rhythmischen Werte, sehr klangschwebend ist, so dass wir sie als 
7 — 8 Septime und Oktave, als 8 — 9 Tonica in der Oktave und None, 
und als 9 — 10 Sekunde und große Terz hören können, schmiegt sie 
sich leicht an, wo sie sich rhythmisch anpassen kann. Der Durdrei- 
klang mit der hybridischen Sexte hat die rhythmische Reihe: 12, 15, 
18, 20: c, e, g^ a. Die rhythmischen Zahlen des Molldreiklanges mit 
der sixte ajoutee, c, es, g^ a, kann man entweder als Tritonenaccord 
aus dem -F-Klang mit 6, 7, 9, 10 bezeichnen oder mit den hohen 
Zahlen einer Mollkombination 30, 36, 45, 50. Das sind hohe Zahlen, 
aber man merkt den Zusammenhang, wie auch die Abweichung zwi- 
schen den beiden Notierungen (als 7; 35 und als 36j, welche Ab- 
weichung durch die temperierte Stimmung und die Latitude unseres 
rein-harmonischen Empfindens ausgeglichen wird. 

Die hybridische Sexte hat etwas weiches, schwankendes, wiegendes. 
Der Rheintöchter Wellenlied fängt mit der hybridischen Sexte an, im 
Accord /*, a, d auf dem Grundton F. Gerade durch diesen Mangel an be- 
stimmter harmonischer Bedeutung eignet sich die hybridische Sexte be- 
sonders zur Wechselnote mit bloß taktlicher Bedeutung; und diese 
Eigenheit wird sehr oft, zu oft in der Tanzmusik, benutzt, manchmal 
geistreich, manchmal banal, meistens das letztere; denn wo das taktliche 
Element zu sehr das harmonische Element überwiegt, wird von musi- 
kalischer Ai'mut Zeugnis gegeben. Gerade um dieser Eigenheit willen 
hat Offenbach die hybridische Sexte hie und da genial angebracht, 
wo es ihm darum zu thun war, einen drastisch-burlesken Taktrhythmus 
in Töne zu setzen, wie z. B. in der drolh'gen Phrase, >je suis le 
general« u. s. w.: 

Beisp. 7. 
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Die Beispiele zur hybridischen Sexte sind Legion in der klassischen 
wie in der burlesken Musik; da wir soeben bei der »Opera bouffe« 
waren, fällt uns das Sätzchen 

Beisp. 8* 



m 



7. — ^~lJ 



3i 



aus Millöcker's »Bettelstudent« ein, welches damals dem Publikum 
sehr neu und genießbar vorkam. Das Neue dabei war, dass die 
hybridische Sexte a in einer neuen harmonischen Beziehung angewendet 
wurde, als große Sexte im kleinen Doppeltritonenaccord c, es, /Ss, a. 
Die Lage dieses Sätzchens e, c, a, und »du ridicule au sublime« 
der Anfangsaccorde des Rheintöchtergesanges: /", a, d, geben uns Ver- 
anlassung zu der Frage: Inwieweit kann die hybridische Sexte zur 
Entwickelung der Molltonart beigetragen haben? Obgleich wir in 
unserer vorigen Abhandlung gesehen haben und in gegenwärtiger Ab- 
handlung sehen werden, dass der Molldreiklang ein eigenes Gebilde 
ist, ist er doch mit seiner Verschmelzung von zwei Klängen in der 
That nicht einfach harmonisch. Die hybridische Sexte kann dabei 
unserer Empfindung zu Hülfe kommen; indessen die Sache hat für 
jetzt kein besonderes praktisches Interesse, und wir wollen deshalb 
hier nicht weiter darauf eingehen. 



Anders aber verhält es sich mit unserem Ton als None der 
Dominante. In dieser Eigenschaft verdient er unsere volle Aufmerk- 
samkeit und Durchprüfung; erstens seiner selbst wegen, da er die 
erste Konsonanz über der Oktave, dabei eine Verstärkung, eine 
»Emphasierung« der Septime ist, und noch mehr wie diese durch 
seine über-oktavische Lage zur Auflösung drängt; zweitens aber, weil 
wir glauben, dass gerade bei der None das Gesetz des Klangkontrastes 
bei kleinen Sekundenschritten sich nicht als so unwandelbar zeigt, wie 
anderswo, und dass wir hier ein kleines Zugeständnis einer jener Ab- 
weichungen von dem Gesetze zu finden haben, von denen wir zu Anfang 
dieses Abschnitts gesprochen haben. 



In den nachstehenden drei Accorden 



i^ 



x — * 



in denen 



die obere Stimme zwei kleine Sekundenschritte macht, scheint es uns, 
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dass wir, trotz diesen zwei kleinen Sekundenschritten, von scharf aus- 
geprägten B3angkontrasten nicht reden können. Auch in einer Ver- 
setzung, in der wir der tiefsten Stimme die kleinen Sekundenschritte 
zuerteilen : 

Beisp. 9. 



^^^^^^^- 



w. 



bleibt immerhin zwischen den drei Accorden ein Ineinanderfließen be- 
stehen, bei dem von ausgesprochenem Klanggegensatz nicht die Rede 
sein kann. Der Grund dafür ist leicht zu finden. In diesen Accorden 
bleibt der Tritonus-Dreiklang liegen, und die sich bewegende Stimme 
schreitet vom ersten zum dritten Accord durch eine intermediäre 
Mollform, die eine Verschmelzung mit dem Hauptklang darstellt. 

Wir geben nachstehend die rhythmischen Zahlen der oben ver- 
zeichneten drei Accorde: 

Der Accord c, e, ^, ft, d ist der Nonenaccord von C, 
Der Accord c, e, g, b, des ist der Septimen-Accord von (7, ver- 
schmolzen mit dem Tritonus von Es^ also eine Moll- Verbindung. 
Der Accord c, e, j, ft, c ist der Septimen-Accord. 

Da wir aus unserer Tafel der Rhythmik der Tonleiter (A) erfahren 
haben, dass Primen von Moll- Accorden das vielfache von 10 sein 
müssen, so nehmen wir C als 20 an, und wir kommen damit aus: 

C, c, g, b, d = 20, 25, 30, 35, 45 = 4, 5, 6, 7, 9 

C, e, g, b, des= 20, 25, 30, 35, 42 

C, e, g, b, c = 20, 25, 30, 35, 40 = 4, 5, 6, 7, 8. 

Wir sagten: C, e, gr, 6, des w^äre eine Verschmelzung des Klanges C, V 
mit dem Tritonus des Klanges Es, VI; daraus ergiebt sich das 
folgende: 

C, e, g, b = V 4, 5, 6, 7 = 20, 25, 30, 35 

(7, 6, des = VI 5, 6, 7 = 30, 36, 42. 

Da wir, wie wir wissen, bei unserer temperierten Stimmung die kleine 
Terz 6—6 (hier VI, g-^b 30—36) und die kleinste Terz 6-7 (hier V, 
g — ft, 30 — 35) miteinander verschmelzen oder verwechseln können, so 
gelten obige 30—35 und 30 — 36 für ein und dasselbe Intervall. 

Wir erkannten femer, dass, wie sehr auch die drei Accorde in- 
einanderfließen, sie doch immer drei verschiedene harmonische 
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Werte vorstellen, und dass diese harmonischen Differenzen durch 
den kleinen Sekundenschritt markiert werden. Doch eine gevnsse 
Ähnlichkeit in der Klangfarbe bleibt bestehen, und diese ist dem Um- 
stände zuzuschreiben, dass die Accorde denselben Tritonus, das heißt: 
dasselbe geometrische Intervall, beibehalten. Und dazu kommt weiter 
noch die sehr wichtige und aufklärende Thatsache, während e, ft, e 
eine geometrische Oktaventeilung auf der großen Terz von 
C ist, das g des g eine geometrische Oktaventeilung auf der 
Quinte von G darstellt, so dass der kleine Nonen-Accord 
also ein auf den Dur-Dreiklang aufgebautes geometrisches 
Gebilde, und darin dem Septimen- und dem großen Nonen-Accord 
verwandt ist. Doch wir greifen zu viel voraus. 

Da nun solche Accordschritte, wie die hier angegebenen, nichts 
weniger als selten vorkommen, ist es zu begreifen, dass ihre Klanggleich- 
heit zu der Auffassung geführt hat, dass man es hier mit einer freien 
Dehnung der Intervalle zu thun habe, mit sogenannten alterierten 
Accorden. Wi rmüssen uns mit aller Entschiedenheit gegen eine solche 
Auffassung auflehnen. Wir wiederholen es, trotz allem Ineinander- 
fließen hat jeder dieser Accorde einen besonderen harmonischen Wert, 
und es ist darin jeder Intervallenschritt in euphonisch-passenden, har- 
monisch-korrekten B.hythmuszahlen auszudrücken. Es wird uns eine 
angenehme Pflicht sein, dies später noch genauer nachzuweisen. Für 
jetzt haben wir nur darauf aufmerksam machen wollen; dass es kleine 
Sekundenschritte geben kann, bei denen der Klangkontrast sich nicht 
so stark fühlbar macht, als man wohl nach unserem früheren Aus- 
spruch, dass jeder kleine Sekundenschritt einen großen Rhythmus- 
wechsel markiert, schließen könnte. — Und doch bleiben wir bei unserem 
Ausspruch; die kleine Sekunde ist und bleibt eines der wichtigsten 
Intervalle in der Musik; ohne sie wäre eine Verständlichkeit unserer 
harmonischen und melodischen Beziehungen garnicht denkbar. 



Die große Rolle, welche den kleinen Sekunden als Leittönen in der 
Musik zugewiesen ist, wird uns nötigen uns später ausführlich damit 
zu befassen; da jedoch eine klare Einsicht in ihre Wichtigkeit uns 
jetzt schon zu gute kommen kann, wollen wir versuchen, die Sache 
klarzumachen. Auf Tafel B geben wir in Diagrammen die Reihen- 
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folge der großen und kleinen Sekunden in der diatonischen Tonleiter 
in ihren relativen Tondistanzen oder Tonhöhen. Da diese Ton- 
distanzen mit den Tonhöhen abnehmen, wobei aber selbst- 
verständlich die Verhältnisse dieselben bleiben (so wie beim 
perspektivischen Sehen die Grüßenverhältnisse der Distanz 
nach proportional gleich bleiben), so werden die Figürchen 
immer kleiner im Ansteigen; ihre Art bleibt aber konstant. 

Nur eine schwache Vorstellung vermögen uns diese Figürchen von 
der Macht und der Bedeutung der Sekundenschritte zu geben; weil 
sie bloß die Lage der Sekundenintervalle anschaulich machen, während 
ihre Wirkung gerade in ihren Verhältnissen und ihrer Rhythmik be- 
gründet ist; da indessen, wie leicht begreiflich, Lage und Rhythmik 
zusammengehen, so können die Figürchen dennoch für uns von Nutzen 
sein. Der Tafel erfordert kaum noch weitläufige Erklärung. Nur 
auf Fig. 3 möchten wir aufmerksam machen; sie ist eine Verschiebung 
von Fig. 2. Während Fig. 2 die diatonische Tonleiter von c bis c' 
darstellt, ist Fig. 3 um eine kleine Sekunde tiefer gerückt, und giebt 
dieselbe Tonleiter von h bis h'. Hier haben wir nun eine Art Tritonen- 
verschiebung, von der wir schon gesprochen haben. Wir bitten hier 
die zwei Tetrachorde ins Auge zu fassen, die durch eine Tritonent eilung 
der Oktave, in der diatonischen Tonleiter von einer Tonalität, entstanden 
sind. Der untere Tritonus, ä, c, d, e, /", Fig. 5, ist so accentuiert, 
als es in einer Tonalität ohne Chromatik nur möglich ist; er enthält die 
beiden kleinen Sekunden der diatonischen Tonleiter; dagegen ist der 
obere Tritonus /", g^ a, /?, Fig. 4, so einförmig, als es diatonisch nur 
möglich ist; er enthält die drei nebeneinander liegenden großen Se- 
kunden der Tonleiter. Dabei ist in Betracht zu ziehen, dass es nur 
eine solche Tritonenteilung in einer solchen Tonalität geben kann; 
ein anderer Tritonus bedeutet eine andere Tonalität, einen Klang- 
wechsel. — Wenn der Tritonus daher als passendes Intervall beim 
zweistimmigen Satze empfohlen wird, so kennen wir nun den Grund. 
Dem Dominant- Accord schließt er sich klanggehörig an; und zu allen 
übrigen, auch außertonalischen, Accorden ist er klanggegensätzlich. 
Dazu kommt noch, dass die geometrische Art des Intervalls ganz be- 
sonders stark kontrastlich zu den bloß-harmonischen Accorden sich 
verhält. 

Der Tritonusteil der diatonischen Tonleiter schließt auch die große 
Sekunde ein, welche entstanden ist durch die Fortführung in der Oktave 
des ersten Tetrachordes: g^ a, A, c, als Fortsetzung des zweiten 
Tetrachordes: c, d, e, f. Wir haben in unserer vorigen Abhandlung 
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auf diese groBe Sekunde f~g als auf das typische Merkmal der 
Tonalität hingewiesen; sie ist aber nicht bloB ein typisches, sondern 

auch ein kritisches Intervall. Sie ist das Intervall, das der Stimmen- 
führung die meisten Schwierigkeiten bereitet: der Schritt von der 
Quarte der Tonica (oder Septime der Dominante) nach der Quinte 
der Tonica, der Schritt, vor dem alle Theorielehrer warnen, und mit 
Recht. 

Fig. 6, 7, 8 stellen die Lagen der kleinen und großen Sekunden 
in den Tetrachorden der ersten, dritten und zweiten Stufe dar. Man 
erkennt, wie sehr ihre Struktur verschieden ist, wie diese verschiedenen 
Strukturen dann auch Veranlassung gaben zu den verschiedenen Ton- 
arten. Doch, wir betonten es schon soeben, wenn auch Struktur und 
Rhythmik zusammengehen, die Rhythmik bestimmt doch das Gesetz. 
Wenn wir nachher weiter eingeführt sein werden in das Gesetz der 
Leittöne, wenn w^ir sehen werden, wie sie die Beziehungen zwischen 
den vorhergehenden und nachfolgenden Tönen beherrschen, wird es 
uns klar werden, wie jedes unserer Figürchen seine eignen Verhält- 
nisse darstellt; und dass nur die Struktur des Tetrachordes No. 6 
eine vollkommen selbständige Tonica aufweisen kann, und zwar in 
seinem unteren Ton, wenn das Tetrachord auf der ersten Stufe steht, 
und in seinem oberen Ton, wenn es auf der fünften Stufe steht. 

Verweilen wir noch einen Augenblick bei dieser Tafel. Denken 
wir an keine Tonhöhen und au keine Tonrhythmen. Nehmen wir an, 
wir hätten einen »Codex« von konventionellen Zeichen vor uns, mittels 
dessen wir Signale, Mitteilungen zu machen hätten, wie sie der Tele- 
graphist mit seinem Morse-Code von Punkten und Strichen zu Wege 
bringt. Ziehen wir nun diesen Telegraphisten zu Rate; dieser weiß, 
wie viele Kombinationen von Punkten und Strichen dazu gehören, um 
eine deutliche Zeichenschrift zu erlangen. Dieser Fachmann wird ims 
erklären, dass in diesen Eckchen und Bögehen und Distanzen das 
Material gegeben ist, um mit zwei Elementen ein Sätzchen zu bilden; 
um mit drei Elementen etwas Bestimmtes zu sagen, und zwar etwas 
bereits so Bestimmtes, dass ein viertes Element verwirrend oder wider- 
sprechend wirken kann; dass aber auch manches durch vier Elemente 
noch nicht deutlich zu sagen sein wird, u. s. w. Er wird ims von 
diesen Figürchen als Mitteilungsmatcrial, als hörbaren Signalen, ähn- 
liches sagen, was wir schon aus der Erfahrung entnommen haben, 
nämlich, dass einfache Tonkombinationen von vier Noten entweder 
sehr deutlich oder undeutlich, zweideutig oder sich selbst wider- 
sprechend sein können; und dass diese Zweideutigkeit und dieser 
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Widerspruch gehoben werden können, wenn uns ein fünfter oder 
sechster Ton zurechtweist, und uns keinen Zweifel lässt über das, 
was gemeint war. Hiermit haben wir nun den Grund ge- 
funden, warum der dreistimmige Satz sich freier bewegen 
kann und mit weniger Schwierigkeiten zu kämpfen hat, 



als der zweistimmige. In gW ^ s — ^ ist keine Detonanz 



des Quintenganges mehr zu hören; die Stimmen gehen im klaren, ver- 
ständlichen euphonisch-rhythmischen Anschluss zum nächsten Accorde 
über. 

Und nun nehmen wir Abschied von unserer Tafel B; denn nicht 
durch Tondistanzen erkennen wir Ton Wirkungen, sondern nur durch 
die Verhältnisse der Schwingungszeiten der Töne, oder ihrer Seh win- 
gungszahlen in bestimmten Zeiteinheiten. Die Sache verhält sich viel- 
mehr so: wir bekommen zeitliche, nicht räumliche Eindrücke; wir er- 
kennen die Tondistanzen, weil wir unbewusst die Schwingungszeiten 
der Töne gegeneinander messen und vergleichen, weil wir ihre Be- 
ziehungen zu einander unterscheiden und erfassen. 



V. Abschnitt 

Unterscheiden und Erfassen der Beziehungen der Töne — das ist 
leicht gesagt, jedoch schwer zu umschreiben. Wir haben anzunehmen, 
dass unsere unbewusste Empfindung den Tonwechsel, w^enn keine an- 
dere Andeutung vorhanden ist, nach dem erstgegebenen, auf der Hand 
liegenden, einfachst-natürlichen Eindrucke auffasst. In unserer Em- 
pfindung muss also eine Art geistige Chemie vor sich gehen, welche 
in ihren Verbindungen auf gegebenen Wegen, unwillkür- 
lich einen bestimmten Verlauf nimmt. 

Nach welchem Plan sind diese Wege in unserem Geiste angelegt? 
— Nach dem Plan, welcher der mathematischen Formel der diato- 
nischen Tonleiter zu Grunde liegt! 

Indem sich das Keimsätzchen: gs^c, h^c, d^e zur diatonischen 
Tonleiter mit seinem Paar von tonalischen Tetrachorden entwickelt 
hat, hat sich auch die rudimentäre Gegenbewegung der Keimteile 
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/*»c, d^c zu der kräftigen nielodisch-harmonischen Gegenbewegung 
der beiden Tetrachorde entwickelt: aufwärts g^ a, A, C, abw^ärts f, e, 
d, C zum tonalischen Centrum C. Und zu gleicher Zeit war in der 
diatonischen Tonleiter eine Tonreihe entstanden, die nicht nur das 
symmetrische Intervall der Oktave harmonisch in ihren Dur-Dreiklang 
einteilt, sondern dazu noch die zwei Tetrachorde bietet, die in der 
essentiellen Form ihrer Gegenbewegung diesen Dur-Dreiklang als 
selbständigen Tonicaklang, als tonalisches Centrum erreichen und 
kennzeichnen. — Die mathematische Formel der diatonischen Ton- 
leiter giebt also in ihrer essentiellen Form den harmonischen Klang 
der Tonalität, und die melodisch -harmonische Gegenbewegung zu 
diesem Klange. 

Nach diesem Plan ist die Hauptbahn, der Heerweg angelegt, dem 
unsere Empfindung als dem erstgegebenen, natürlichen, unwillkürlich 
und unbewusst folgt. 

In unserer vorigen Abhandlung haben wir aus dem Aufbau der 
Tonleiter die Bildung der Melodie verfolgt. Erst kommt die essen- 
tielle Form von Klang und Tetrachord aufsteigend: C, E^ O — g^ a, A, C; 
mit absteigendem Tetrachord: (7, E^ Ö, /*, e, d, C\ dann kommt der 
Dominantklang mit aufsteigendem Tetrachord: G, fl, 2>, g^ a, //, C\ 
und dann der Subdominantklang mit absteigendem Tetrachord: C, -4, F, 
fi ^1 dj C, 

Nachher erweitern sich unsere Auffassungen, durch die in der 
Tonleiter enthaltenen Moll-Dreiklänge. Die dabei entstandenen Tetra- 
chorde sind dann accidentiell , doch eben dieses Accidentielle 
der Tetrachorde weist, durch die veränderte, von der essen- 
tiellen abweichenden Lage ihrer großen und kleinen Se- 
kunde hin auf ihren Verband mit dem essentiellen tonalischen System, 
aus dem sie entsprossen sind. Die accidentiellen Tonleitern bilden, 
sozusagen, in unserem Empfinden die Nebenwege neben dem Heerweg 
der essentiellen Tonleiter, und die Wirkungen der angeregten Leit- 
töne bilden die Zwischen wege, die immer wieder zur großen Haupt- 
straße zurückführen. 



In unserer vorigen Abhandlung haben wir die Sache nicht so ge- 
drängt dargestellt. Wir haben auch die, durch die verschiedenen 
Stufen der essentiellen Tonleiter ermöglichten accidentiellen Tonleitern 
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mit ihren Klängen und Tetrachorden vorgeführt. Wer sich diesen im 
Grunde einfachen Bestand zu eigen gemacht hat, wird sich wundern, 
wie klar und offen hier die Melodiebildung vorliegt, und wie aus 
solchen einfachen Mitteln eine solche Mannigfaltigkeit hervorgegangen 
ist. Bei aller Mannigfaltigkeit wird doch der aufmerksame Zuhörer 
stets denselben Vorgang verfolgen können: Verflechtung von Klang 
und Tetrachord, und zwar vorzugsweise in der Gegenbewegung. 

Was uns dabei tief treffen muss, ist die emotionelle Kraft, welche 
die so einfachen Melodien in sich tragen, und mit der sie auf uns 
einwirken. Was kann klarer und einfacher, durchsichtiger und weniger 
erkünstelt sein als: »Bei Männern, welche Liebe fühlen« aus der 
»Zauberflöte«, als: > Freude, schöner Götterfunken« aus der »Neunten«, 
als: der erste Satz im Brautlied aus »Lohengrin«, als: »L'amour est 
enfant de Boheme« aus »Carmen«. Das Motiv, ein Klang und ein 
Paar erstgegebene Durchgangsnoten, nichts mehr, aber wie ergreifend, 
wie rührend, wie seelisch durchdringend, wie himmlisch; — und für 
unsereinen, der weiß, wie dieses Himmlische so höchst einfach, so 
kindlich ist, wird es göttlich-erhaben; denn nur eine göttliche Natur 
kann durch solche einfache Mittel so tief-wohlthuend rühren. So 
lange Musik gepflegt wird werden, werden solche Weisen ihre Wir- 
kung behalten. Viele, ja die allermeisten Kompositionen, voll der 
kunstreichsten Harmonieverbindungen und der Polyphonie, werden ver- 
gessen werden, aber diese schlichten und andere Weisen von solch 
melodisch-harmonischer Einfalt, die so unmittelbar das ünwillkürlich- 
ünbewusste in uns berühren und den Weg zu unserem innersten Ge- 
müte finden, werden inmier von Neuem ihre Kraft bewähren, wann 
und wo sie auch ertönen. Die Meister, die sie sangen, haben uns 
bleibend bereichert; denn das ist nicht die Sprache einer Schule, 
einer Kunstrichtung; das ist die Sprache der Natur. 



Wir haben nun einigermaßen den Plan angedeutet, nach dem die 
Toneindrücke in unserer Empfindung in ihren Beziehungen und Be- 
deutungen aufgefasst werden, den Plan, welcher der diatonischen Ton- 
leiter zu Grunde liegt. Der Musiker wird uns nun auch verstehen, 
wenn wir von einer erstgegebenen natürlichen Auffassung, von einer 
erstgegebenen natürlichen melodisch -harmonischen Linie reden. — 
Was wir mit Undeutlichkeit meinen, ist ihm von selbst schon längst klar. 
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Viele Beispiele wären beizubringen, wie, sagen wir, drei Töne in 
Einhaltung des Weges der tonaliscben Empfindung etwas ganz Be- 
stimmtes, Unzweideutiges ausdrücken können, oder auch etwas, was 
nicht bestimmt, was zweideutig ist. Einige Beispiele von Schritten 
aus einem Intervall werden indessen genügen. Wir müssen aber bitten, 
keinen anderen Ton in Gedanken heranzuziehen, als die gerade ge- 
nannten. 

Wir lassen anfänglich einen tonalisch sehr festen Schritt hören; vom 
vom Intervall c — g nach / als drittem Ton. Das f ist tonalisch deut- 
lich als Prime /* markiert; ob als Tonica oder als Subdominante, thut 
nichts zur Sache; das f ist Prime. Kommt nun als vierter Ton a dazu, 
dann haben wir den deutlichsten klangkontrastlichen Schritt, den es 
geben kann, von III nach IV. — Wir schreiten nun wieder aus dem 
Intervall c— //, nach einem dritten Ton, und zwar diesmal nach a. 
Wie wird das a tonalisch gehört? Am allerersten als große Terz der 
Subdominante, aber nicht ganz bestimmt; der Eindruck ist eher 
schwankend, und ganz anderer Art, als der, welchen wir beim tona- 
lisch-festen f empfanden. Wir fahren fort; wir gehen wieder von 
c—g aus und nehmen als dritten Ton d. Zunächst kann es als rf, 
Quinte aus dem G-Klang gehört werden; jedoch ebenfalls nicht be- 
stimmt; es könnte auch als d aus dem J5-Klange aufgefasst werden, 
oder als None von c—g, — Aus den beiden letzten Versuchen ist 
nun zu folgern, dass nach einem Intervall c^g sowohl der Ton a, 
wie der Ton d verschiedentlich aufgefasst werden kann, und femer, 
dass diese Auffassungen nicht konvergieren. 

Hier haben w^ir nun hörbar erwiesen, wie die rhythmische Mehr- 
deutigkeit der Töne, wie sie uns aus der Rhythmik der Tonleiter er- 
sichtlich wurde, sich im musikalischen Satze fühlbar macht. Eine 
Fortschreitung aus c — g nach rf— a ist mit den gegebenen unbestimmten 
tonahschen Anweisungen nicht unbewusst zu verfolgen: der Schritt ist 
zweideutig und detoniert, dies umsomehr, weil das Intervall d — a unter 
einer Leittonwirkung erreicht w-ird, die uns, ohne weitere Beziehungs- 
anweisung die Auffassung einer stabilen Quinte erschwert. Die Deto- 
nanz ist nicht gerade sehr schlimm; der Rückschritt von d — a nach 
c—g ist bedeutend schlechter. Wir werden bald erklären, warum. 
Einstweilen wollen wir noch die Wirkung der tonalischen Führung 
weiter verfolgen. 

Wieder gehen wir vom Intervall c—g aus. Diesmal schreitet die 
untere Stimme mit einer absteigenden (selbstredend: klangkontrast- 
lichen) kleinen Sekunde aus dem Intervall nach h. Dieses h ist voll- 
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ständig tonalisch-fest markiert als große Terz des ß- Klanges. Schreitet 
nun die obere Stimme nach a, so folgt dieses a dem großen Ehythmus- 
wechsel von A, und wir sind mit A— a im Nonen-Accord von O, Der 
Klangschritt bildet einen homogenen großen Rhythmuswechsel und ist 
euphonisch. 

Noch einmal gehen wir von dem Intervall c—g aus; nun aber 
nach e als drittem Ton, also im kleinen Rhythmuswechsel, der den 
Dur-Dreiklang komplettiert. Inzwischen geht die obere Stimme nach a, 
und dieses a wird dann auf tonalischem Wege unzweideutig als sixte 
ajoutee von c, c, g erreicht. Die Stimmen bewegen sich dabei homogen 
mit kleinem Rhythmuswechsel im essentiellen Accord a, c, e, g oder 
Cj e, g, a. Auch dieser Schritt ist euphonisch. 

Wir hoffen jetzt klargelegt zu haben, was wir meinen, wenn wir 
sagen, dass unsere Empfindung, unwillkürlich und unbewusst, nach 
den ihr gebotenen Anweisungen den Haupt- und Nebenbahnen der 
diatonischen Tonleiter folgt. — Sind diese Anweisungen nicht ge- 
nügend, oder stehen sie im Widerspruch, dann stockt der unbewusste 
Gang mit mehr oder weniger fühlbarer Störung; die Detonanz ent^ 
steht. — Vermehren sich die Anweisungen durch eine dritte Stimme, 
dann vermindern sich, wie schon gesagt, die Chancen solcher Störungen. 



Soeben sprachen wir von Leittonwirkung und von stabiler Quinte. 
Auf die Leittonwirkung kommen wir später noch ausführlich zurück, 
denn nie genug kann es betont werden: die Macht dieses Faktors zur 
Verständlichmachung der Musik ist außerordentlich groß. Der Aus- 
druck »stabile Quinte« führt uns auf einen anderen Faktor, der sich 
gerade bei den falschen Beziehungen sehr fühlbar macht, und wieder 
ganz und gar eine Folge des tonalischen Planes ist: nämlich, auf den 
Grad von Stabiltät der Intervalle und die Variabilität in 
den Auffassungen eines Tones. Unter Variabilität eines Tones 
verstehen wir die Maße, in welchen sein tonalischer Stand die Auf- 
fassung seines rhythmischen Wertes freilässt, und wodurch sich der 
Ton mehr oder weniger leicht dem kleinen oder großen Rhythmus- 
wechsel des Klangschrittes anpassen kann. Dies hängt nun alles 
wieder mit den rhythmischen Zahlenwerten der dabei angeregten Töne 
zusammen. Suchen wir jetzt nur, uns die Sache auf die einfachste 
Weise musikalisch klar zumachen; nachher werden wir sehen, wie die 
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Stabilität der Intervalle und der Accorde sich selbständig mathema- 
tisch begründet. 

Aus dem ganzen Bau der Tonleiter ergiebt sich, dass die Inter- 
valle der großen Terz und der Quinte die beiden maßgebenden Inter- 
valle im stabilen Stande sind, mit dem zweiteiligen Rhythmus im 
tiefsten Ton: Alle übrigen Intervalle (die symmetrische Oktave aus- 
genommen) sind labil, in erster Reihe die Quarte; und mit der Quarte 
ist es das Septimenintervall, denn tonalisch betrachtet umfasst die 
Septime die zwei Quarten der auf- und absteigenden Tetrachorde, Der 
stabile Stand der Quinte, des ersten harmonischen Intervalls, mit 
seiner höchst einfachen rhythmischen Struktur, erlaubt keine Frei- 
heiten; die Quinte ist auch das Intervall, das am wenigsten 
eine zweideutige Annäherung ertragen kann. Die Quarte 
als hochlabiles Intervall lässt sich viel mehr gefallen. 

Der eigentliche Grund, weshalb das Quintintervall stabil und das 
Quartintervall labil ist, liegt, wie wir wissen, im rhythmisch-tona- 
lischen Charakter ihres tiefsten Tones. Das Quintenintervall hat die 
Prime des Accordes als tiefsten Ton, und bei dem Quartenintervall 
ist die Quinte des Accordes der tiefste Ton. Und nun ist die 
Quinte des Accordes in der harmonischen Oktaventeilung der Ton- 
leiter sozusagen der Wendepunkt zwischen Klang und Tetrachord. 
Alles in Allem wirkt dazu mit, die Quinte des Accordes als Ton 
zu einem höchst-variablen, und die Prime des Accordes als 
Ton zu einem wenig-variablen zu machen. Da wir nun vorher 
sahen, dass das Septimem'ntervall im tonalischen Verbände zwei Quarten 
umfasst, so wird auch der Septimenton sehr variabel sein, wenn 
er als tonalische Septime auftritt. 

Wir unterstreichen den Ausdruck: tonalische Septime; und das 
hat seine Bedeutung. Nämlich, die Partialtöne eines Klanges, wie 
die Quinte und die Septime, sind selbstredend nicht variabel als 
Partialtöne; sie sind variabel durch ihren tonalischen Stand. 
Das ist nun gerade die Sache, die wir stark betont haben in unserer 
vorigen Abhandlung, und die wir in dieser Schrift wieder betonen. 
Wenn eine Tonkombination die tonalisch-variablen Töne derart um- 
fasst, dass diese Töne in unserer unbewussten Empfindung als Klang- 
teile dem vorhergehenden Intervall assimiliert werden müssen, dann 
hören sie auch auf, variabel zu sein, und müssen konsonant gehört 
werden, sonst detonieren sie. 

Damit wir uns nicht immer in der Theorie bewegen, geben wir 
einige vorläufige Beispiele von falschen Beziehungen, um uns auch 



Hier haben wir eine schreck- 
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auf praktischem Boden verständlich zu machen. Für die Quinte das 
folgende Beispiel: ^ fe^ — ^ p^ 

liehe Detonanz; der Querstand hat damit nichts zu schaffen. Den 
Grund der Detonanz suchen wir darin, dass das g nach dem Intervall 
c-b seine sonstige (dominantlich-tonalische) Variabilität abgelegt hat, 
sich im kleinen Rhythmuswechsel klanggehörig nach c — b wendet und 
dadurch dann mit h divergiert, das einen grolien Rhythmuswechsel 
stark markiert. Dass man diesen unschuldigen Querstand der Deto- 



nanz nicht aufbürden darf, mag dieses Sätzchen "f m b # ^ — - \ 



auf Ehre und Gewissen bezeugen. 

Von der konsonanten Septime kommen bei unserer kleinen, doch 
ausgesuchten Sammlung von falschen Beziehungen genug Beispiele vor. 
Damit wir aber nicht missverstanden werden, geben wir im folgenden Bei- 
spiel einen Septiraenton, bei dem kein Zweifel über seine tonalische 



= ffi = ^-^ 3 



Lage bestehen kann: fr ^ » ^ "\ diese Septime werden wir 



eine tonalische nennen. 

Der Terz ton im Accorde ist nicht so variabel wie die Quinte; 
aber doch immer bedeutend weniger klangfest als die Prime. Dies 
war zu envarten, da der Terzton Quinte wird in der Mollvariante des 
betreffenden Dur-Accordes. E wird Dominante in -4-Moll, der Moll- 
variante von C-Dur. 

Der Trit onus ton als vierter Ton nimmt dem dritten Ton alles 
klangfeste, selbst der Prime. Das Tritonusintervall ist ein so kräftiges, 
dass, wo einer seiner Töne klangkontrastlich auftritt, auch der andere 
Ton folgen muss. Diese ganz besondere Wirkung wird wohl haupt- 
sächlich seinem Sonderstand als geometrische Zweiteilung der Oktave 
zuzuschreiben sein. In den folgenden Beispielen: 

1 2 



I 



, 1 



ist Schritt 1, der sehr unschuldig ausschaut, schlecht, und zwar, weil 
nach e^ g der dritte Ton c sich im kleinen Rhythmuswechsel als Prime c 
des vorhergehenden Intervalls hören lässt und der vierte Ton f im 
großen Rhythmuswechsel sehr prägnant klangkontrastlich als Prime f 
auftritt; die Stimmen divergieren, sie detonieren. — Dagegen ist Schritt 2 

Folak, Über Tonrhythmik. 4 
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richtig; dieses fis lässt dem c keine Chance als Prime c aufzutreten; 
das Tritonenintervall 5 — 7 markiert das c als 7 vom D-B3ang. 

Der Ton, der durch einen kleinen Sekundenschritt als dritter 
Ton aus dem vorigen Intervall heraus, oder in das vorige Intervall 
hinein erreicht wird, markiert, wie wir wissen, in allen Fällen einen 
großen Kliythmuswechsel , und kann nicht anders als im großen 
Rhythmuswechsel aufgefasst werden; der vierte Ton hat dann diesem 
großen Rhythmuswechsel zu folgen. 

Der durch einen großen Sekundenschritt aus dem Intervall 
heraus, oder in das Intervall hinein erreichte Ton ist ein variabler 
Ton, jedoch nur dann, wenn er zum vorausgehenden Intervall keine 
Septime bildet. Wo, wie in der Umkehrung der Septime, die große 
Sekunde als Septime eintritt, wobei sie dann auch aufhört, tona- 
lische Septime zu sein, und klanggehörige Septime wird, ist sie nicht 
variabel, und schließt sich im kleinen Rhythmuswechsel sehr eng 
dem vorhergehenden Intervall an. — Wir haben das Intervall der 
großen Sekunde noch einer besonderen Untersuchung zu unterwerfen, 
nämhch rücksichtlich des Falles, in dem die große Sekunde als Vor- 
halt auftritt; dies wird uns für kurze Zeit auf ein anderes Gebiet 
führen; für jetzt halten \nr an unserem Thema, der Variabihtät der 
Töne, fest. 

Der meist-variable Ton von allen ist der liegenbleibende 
Ton; in seinem Rhythmuswechsel folgt er dem dritten Ton und geht 
ohne weiteres in unserer Auffassung in einen anderen rhythmischen 



Wert 



über. In fe^ ^ —zz :: ^vi 



wird c, die Prime im ersten Inter- 



vall, Quinte von f im zweiten. Diese Eigenschaft ist von unschätz- 
barem Werte in der Musik, denn dadurch bietet der liegenbleibende 
Ton (auch das liegenbleibende Intervall) die denkbar innigste Ver- 
bindung zwischen zwei Klängen. Darum kann man auch einen Ton 
oder ein Intervall in einem rhythmischen Werte erreichen und, durch 
Rückwirkung des nächsten, in einem anderen rhythmischen Werte ver- 
lassen. 

Bei den liegenbleibenden Tönen findet noch ein weiterer sehr be- 
achtenswerter Vorgang statt: Bei einem negativ-harmonischen Ellang- 
schritt hat sich nämlich manchmal die erreichte Tonhöhe des liegen- 
bleibenden Tones oder Intervalles zu ändern, und zwar bisweilen in 
einem beträchtlichen Maße. Wir werden im dritten Teil dieser Schrift 
Beispiele finden, bei denen der Ton sich sogar um einen Viertelton 
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verschieben muss, um harmonisch-rein zum eingetretenen Accorde zu 
werden. Der geübte Sänger und der Musiker, dessen Instrument nicht 
fest gestimmten Ton hat, fügen sich beide nach Möglichkeit dieser 
Veränderung der Tonhöhe; der Klavierspieler aber muss dieselben 
Töne beibehalten, ohne dass dies für uns auffallend störend klingt. 
Auf die Ursachen, auf welche der in unserem Gehör sich vollziehende 
Ausgleich zurückzuführen ist, brauchen wir nicht nochmals einzu- 
gehen; sie sind uns aus unserer vorigen Abhandlung hinreichend be- 
kannt. 

Einer anderen nicht unwichtigen Frage müssen wir noch näher 
treten: Ist der in eine andere Oktave übergeführte Ton ein liegen- 
bleibender oder ein neu-einsetzender Ton? Nach den Versuchen, die 
wir angestellt haben, glauben wir uns zu letzterer Auffassung bekennen 
zu müssen. Da es indess nicht nötig ist uns lange bei dieser Frage 
aufzuhalten, wollen wir das Kipitel über die Variabilität der Töne 
hiermit abschließen. 



Das Sätzchen A y ' » 1 enthält eine greuliche Detonanz. 



Wir haben es hier mit einem durchaus nicht unbedenklichen Quer- 
stand zu thun; es ist der der kleinen None, und die kleine None ist 
ein sehr riskantes Intervall. Das ^ warum < ist eine lange, aber wie 
wir glauben, nicht uninteressante Geschichte, die uns nahe an die 
Geheimnisse der Stimmung führen wird, und uns viel Studium kosten 
wird. Aber die kleine None selbst mit ihrem Querstand ist nicht 



immer detonant 



• W 



!•: 



: ist gut; die tonalische Beziehung 



(Moll IV nach Dur HI) kommt hier euphonisch-verständlich zu Tage. 
Die Detonanz im ersten Sätzchen entsteht, weil das a, als MoUprime, 
sich mit dem vorhergehenden e — c assimiliert, das h aber gegen das 
vorhergehende Intervall stark klangkontrastlich wirkt. Das Sätzchen 
enthält also einen Querstand plus Divergenz der Stimmen. 



Kehren wir nun das Sätzchen teilweise um 



:^^.-. 



die Detonanz aufgehoben. Statt einer nicht verständlichen Septime 
haben wir eine verständhche große Sekunde mit Vorhaltwirkung 
erhalten, eine Prime mit ihrer Wechselnote. — Doch wenn von 
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Widerspruch in der Stimmenfülirung bei einem Intervall die Rede 
sein kann, so wäre es hier der Fall; denn das h ist ein Partialton 
des Dorainant-Accordes E und A ist MoUprime. Nach dem Gesetze, 
dass die Stimmen homogen fortzuschreiten haben und nicht diver- 
gieren dürfen, müsste das Sätzchen eigentlich detonieren. Wir hören 
aber keine Detonanz, freilich auch keine Konsonanz. 

Wir meinen, die Erklärung hierfür liegt darin, dass dieser Wider- 
spruch uns so klar und verständlich ist, dass, wenn hier eine Disso- 
nanz vorliegt, was doch bei einem Vorhalt stets mehr oder w^eniger 
der Fall ist, diese Dissonanz eine musikalische negativ-harmo- 
nische ist. — Wir möchten diese Frage ein wenig näher betrachten, 
bevor wir zu unserer Besprechung der falschen Beziehungen übergehen ; 
denn obgleich unser Fall nicht gerade unmittelbar damit in Zusammen- 
hang steht, handelt es sich doch um eine sehr allgemeine Wirkung, 
der wir noch öfter in unserer Schrift begegnen werden. 

Der Vorhaltton scheint uns eine Kombination von Leitton, Wechsel- 
note und Durchgangsnote zu sein. Die Verständlichkeit des Vorhalts 
als Leitton stützt sich auf unser natürliches Gefüld für tonalische 
Gegenbewegung. Bei obigem Beispiel a — h fühlen wir, dass wir uns 
auf einem Punkte befinden, von dem aus verschiedene Eichtungen 
eingeschlagen werden können. Das a kann als Leitton nach gis führen, 
oder das h als Leitton nach c\ das a— ä kann auch als Umkehrung 
des Septimenintervalls von H in diesem Accorde fortschreiten, doch 
liegt uns dieser Fall weniger nahe. Auch kann das a — h nach g — eis 
führen. (Die Fortschreitung nach g — c ist ausgeschlossen; dieser 
Schritt a — h nach g — c detoniert, wie wir bei der Behandlung der 
Leittöne nachweisen werden, eben weil dann in diesem Falle Vorhalt 
und Leittonschritten ihrer Natur zuwider angebracht wären.) Jeden- 
falls aber bringt uns der Vorhalt auf einen Punkt der Erwartung, 
von dem aus wir einem zu erreichenden Ton entgegenfühlen. 

Der Vorhalt kann und darf also ein musikalisch-negativ-harmo- 
nischer, ein accordfremder Ton in der Polyphonie sein, der entweder 
eine große oder kleine Sekunde von dem zu erreichenden Ton entfernt 
ist. Dieser letztere Ton aber darf nicht bereits vorhanden 
sein, wie dies auch das bekannte Vorhaltsgesetz vorschreibt. Der 
Grund des Gesetzes wird uns jetzt klar. Wenn der zu erreichende 
Ton schon vorhanden ist, kann der musikalisch-negativ-harmonische 
Charakter des Vorhalts als vorbereitender Leitton nicht zur Gel- 
tung kommen; er wird zwecklos und, weil an dieser Stelle unver- 
ständlich, unmusikalisch dissonant. 
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Auch dem Orgelpunkt wohnt eine Vorhaitswirkung inne. Der 
Ton, der erst zu erreichen ist, ist gleichfalls noch nicht vorhanden, 
nota bene in seiner besonderen Tonhöhe. Aber als Stütze der Em- 
pfindung klingt breit und pompös derselbe Ton in einer tieferen 
Oktave, und hält die Erwartung in Spannung und Richtung. Darüber 
bewegen sich in euphonischem Wechsel, die negativ-harmonischen 
Accorde, negativ, doch musikalisch verständlich, zum Schlusston drän- 
gend, in den sich befriedigend, symmetrisch der Schlussaccord auf- 
klärt. — Hie und da kommt der Orgelpunkt in einer höheren Oktave 
vor; doch immer muss der Orgelpunkt von den wechselnden Accorden 
frei liegen; er darf nicht dadurch verdeckt werden, damit die Richt- 
schnur unserer Empfindung unverhüllt klar auffassbar und hörbar 
bleibt. 

Wenn der in die Oktave vorschreitende Ton als liegenbleibender 
Ton zu betrachten wäre, wie wir oben bei der Besprechung der 
Variabilität der Töne berührten, so glauben wir kaum, dass der Orgel- 
punkt statthaft wäre; denn seine Wirkung beruht zum Teil darauf, 
dass der Schlusston keine leere Wiederholung, vielmehr als neu-ein- 
gesetzter Ton den symmetrischen Abschluss in der Oktave bringt. 

Endlich können wir nun unsere kleine Sammlung falscher Be- 
ziehungen zur Hand nehmen. Der Weg dazu war lang; das Ziel .... 
eine Qual, und garnicht lohnend; doch es war uns um den Weg 
selbst, und um die Aussichten und Ansichten, die er uns darbot, 
zu thun. 



VL Abschnitt. 

Schließt man beim zweistimmigen Satze, Note gegen Note, die 
Intervalle der kleinen Sekunde und der großen Septime als ausgemachte 
Dissonanzen aus, so können zwei Stimmen im Umfange zweier Ok- 
taven 20 Intervalle intonieren. Irren wir uns nicht, so würden zwei 
Intervalle 20x19x18 Permutationen zulassen. Zwei Stimmen würden 
also mit diesen Tönen Gelegenheit zu 6840 verschiedenen harmonischen 
Stellungen bieten. Diese 6840 verschiedenen Intervallbeziehungen 
könnte man dann noch auf der chromatischen Skala auf- und absteigen 
lassen, doch wären dies nur Transpositionen; die harmonischen Be- 
ziehungen würden dieselben bleiben. 



— 54 — 

Ob wir hier ganz richtig rechnen, können wir nicht mit Ge- 
wissheit sagen: die Sache ist nicht so einfach. Doch dass es w^eniger 
als 6840 Permutationen für zwei Intervalle gäbe, glauben wir kaum. 
Dabei ist in Betracht zu ziehen, dass wenn sich auch die harmonischen 
Stellungen ändern, viele Schritte dabei doch harmonisch aequivalent 
sind, wie z. B. bei den verdeckten Quintengängen derselben Art. 
Dagegen ist aber wieder zu bedenken: dass die Wirkung der 
Schritte in umgekehrter Eichtung eine ganz andere als in 
gerader Richtung sein kann. 

Dass wie vor der Arbeit, 6840 Kombinationen methodisch nach 
Art und Fortschreitung zu klassifizieren und auf ihre Euphonie zu 
prüfen, zurückgeschreckt sind, kann man uns nicht verübeln. Wir 
haben darum eine Auswahl getroffen, und diejenigen falschen Bezieh- 
ungen herausgesucht, die wir für die lehrreichsten hielten. 

Beim Durchgehen dieser Sätzchen empfiehlt es sich nach jedem 
einzelnen ein wenig zu pausieren, damit das Ohr nicht durch die 
falschen Beziehungen irritiert wird, die manchmal zwischen dem letzten 
Intervall des vorgehenden und dem ersten Intervall des folgenden Sätz- 
chens entstehen können, Femer soll man bei solchen Versuchen nicht 
zulange verweilen; das frische unbefangene Urteil stumpft sich auf die 
Dauer ab. Unser unbewusstes Empfinden soll sich hier ganz unvor- 
bereitet aussprechen. Da es nun falsche Beziehungen giebt, an die 
man sich bei der Wiederholung, durch die das Ohr gewissermalien 
vorbereitet wird, gewöhnen kann, so ist es eben besser, nicht zu viel 
auf einmal zu versuchen. Schließlich darf man nicht vergessen, dass 
wir es hier nicht bloß mit rhythmischen Zahlenwirkungen, sondern auch 
mit subjektivem Gefühl, mit Auffassung und Empfindung zu thun haben. 
Wir sind nicht alle gleich gestimmt, und auch der Einzelne ist nicht 
immer in der gleichen Stimmung, alle werden nicht gleich urteilen, 
und der Einzelne wird nicht stets dasselbe Urteil abgeben. Empfindung 
ist schließlich Geschmacksache. Wir können nur unser persönliches 
Urteil nach unserem besten Wissen abgeben; dass andere anders ur- 
teilen werden, ist zu erwarten. Mögen wir nun auch im Einzelnen 
von einander abweichen, so bitten wir dafür das Ganze im Auge zu 
behalten; im Großen und Ganzen werden die Meinungen sich zuletzt 
doch ausgleichen. 
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Beisp. 10 — ^20. 20 a — 21. 

10. 11. 12. 13. 14. 15. 16. 17. 
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Reihe I giebt den Quintengang auf der großen Sekunde. Nr. 10 
bis Nr. 20 sind Versetzungen derselben Töne. 

Erst etwas im Allgemeinen über die harmonische Bedeutung dieses 
Schrittes. Denkt man sich keine dritte Stimme dazu, so kann dieser 
Gang auf jeder Große-Sekunde-Stufe der Tonleiter stattfinden, aus- 
genommen da, wo die siebente Stufe mit benutzt werden würde, denn 
auf dieser Stufe giebt es einen Tritonus, aber keine Quinte. Denkt 
man sich aber eine dritte Stimme dazu, so dass ein Dreiklang gebildet 
wird, dann kann zwischen zwei Durklängen in einem tonalischen 
System nur ein Quintengang auf der großen Sekunde stattfinden, 
nämlich zwischen der vierten und fünften Stufe. 

Dabei schreiten dann auch die zwei großen Terzen mit, die in dem 
tonaUschen Tritonus enthalten sind. Diese beiden großen Terzen, 
diese klangfesten Intervalle, machen immer einen Schritt zwischen 
Subdominante und Dominante, zwischen VIII und IX, und haben 
ihre feste rhythmische Bedeutung. Sie stehen auf dem kritischen 
Intervall f—g, und erhöhen selbsteigen das Besondere, Kritische dieses 
Teils der Tonleiter. 

Die weiteren Quintengänge auf den großen Sekundenstufen der 
Tonleiter sind dann sämmtlich Schritte zwischen Moll- und Durdrei- 
klängen, bei denen keine zwei große Terzen im großen Sekunden- 
schritt mehr vorkommen. Darum glauben wir gut zu thun, wenn wir 
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den Schritt Nr. 10 als einen Schritt vom Subdominantklange 
nach dem Dominantklange ansehen. 

Nr. 10 ist ein schlechter offner Quintengang; aber noch lange 
nicht der schlechteste. Schlecht ist er, weil er zweideutig ist, wie wir 
dies bei unseren ersten Versuchen mit dem Quintengang von c — g 
nach d — a auseinander gesetzt haben. F — c markiert hier d tonalisch 
als große Terz von i?, und g als Quinte von C] die Stimmen gehen 
nicht deutlich homogen nach einem Klang über. Wir haben schon 
nachgewiesen, wie leicht sich diese Zweideutigkeit durch einen anderen 
Ton, oder eine dritte Stimme beseitigen lässt. Uns kommt auch ein 
dreistimmiger Quintengang von f — a — c nach g — h — d, wenn der tona- 
Usche Verband erkennbar ist, nicht bedenkUch vor; es kann hierbei 
von keiner Zweideutigkeit die Rede sein. Selbstverständlich kann 
dieser Schritt nur einen Gang von der Subdominante nach der Domi- 
nante ergeben; wo diese Fortschreitung aber erwünscht ist, wüssten 
wir keinen Grund zu finden, weshalb sie in keinem Falle zu ge- 
statten wäre. Der Natur der Tonleiter gemäß mit ihrem tonalischen 
Centrum und ihren Äußersten sind Gegenbewegungen stets vorzu- 
ziehen; indess sehen wir nicht ein, dass jener Schritt immer zu ver- 
bieten wäre. 

Alle übrigen Schritte dieser Reihe, von Nr. 1 1 bis 20, sind besser 
als Nr. 10, weil in Nr. 10 die beiden Intervalle stabile Quinten sind, 
während in den übrigen Schritten unstabile Quarten und tonalische 
Septimen vorkommen. Den Typus der tonalischen Septime finden 
wir in 12, 13, 14, 18 und 19, wo der dritte Ton g ein Septimen- 
intervall mit f bildet, das nach dem Intervall f — c nur als tonaUsch, 
negativ-harmonisch aufgefasst werden kann. — In Nr. 20 giebt d 
nach c—f keine tonalische, sondern eine variable Septime. Die har- 
monische Einheitlichkeit im Mollseptimenaccord d, /", a, c, ist keine 
so stark geschlossene, dass dieses d sich mit c — f assimilieren muss, 
zumal ist dies nicht der Fall bei diesem abwärtsgehenden Septimen- 
sprung. 

Betrachten wir nur die Reihe II, Nr. 10 a bis 20a, den Rückschritt 
der oberen Fortschreitungen. Diese Reihe ist die einzige, in der wir 
die Rückschritte in natura beifügen, weil sich hier die Wirkungen der 
Rückschreitung auf überraschend kräftige Weise bemerklich machen. 
Wir sagten, Nr. 10 sei noch lange nicht der schlechteste Quintengang, 
Nr. 10a aber, der Rückschritt, ist einer der schlechtesten; jedoch die 
Versetzung in Nr. 16 a (der Rückschritt von Nr. 16) ist vielleicht noch 
schlechter. Wir haben in den theoretischen Werken, die wir bei 
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unseren Studien zu Bäte gezogen haben, keine nachdrückliche Erwähnung 
dieser merkwürdigen Thatsache gefunden , und doch ist sie der Er- 
wähnung sehr wert. Während Nr: 16 gar nicht detoniert, ist die 
Detonanz in dem umgekehrten Schritt Nr. 16a beinahe lächerlich. 
Nach unserer Theorie überrascht uns das nicht; es war vorauszusehen. 

Die Detonanz in Nr. 16a ist darum so wichtig, weil eine ganze 
Reihe von Erscheinungen in der Stimmenführung damit zusammenhängt. 
Es handelt sich hier wieder um das kritische Intervall f—g^ aber 
diesmal in seiner kritischsten Lage; diese entsteht nämlich, wenn 
das f sich als Septime nach einem Intervall aus dem 
Ö-Klange, hierrf — gr, hören lässt, und zwar derart, dass es nicht 
als tonalische oder variable Septime, sondern nur als konsonanter 
Partialton, hier als 7 zu 6 — 8 in der übergroßen Sekunde, aufzufassen 
ist. — Da die falsche Beziehung in Nr. 16 a sehr kräftig und typisch 
auftritt, wollen wir den Vorgang nochmals in der Terminologie unserer 
Vorbereitungen darstellen: Nach dem Intervall d — g wird der dritte 
Ton f im kleinen Rhythmuswechsel erreicht und als positiv-harmonisch 
dem vorgehenden Intervall assimiliert; dagegen wird der vierte Ton 
c, als tonalische klang-kontrastliche Septime von d — ^, im großen 
Rhythmuswechsel stark negativ-harmonisch markiert; dazu kommt, dass 
das zweite Intervall f — c in der stabilen Quintenlage mit der Prime auf 
f liegt, die keine Freiheiten der Auffassung erlaubt. Alle Faktoren 
lÄirken hier zusammen, die Heterogenität des Schrittes zu steigern, und 
das f unrhythmisierbar zu machen; der Effekt ist darum auch grund- 
schlecht. 

In Nr. 16 dagegen fehlen die Faktoren, oder wirken in umge- 
kehrter Richtung. Nach f—c ist g negativ-harmonisch, und d, als 
variable Septime zum vorgehenden Intervall, kann demnach folgen; 
und außerdem tritt d — g als unstabile Quarte auf. Ein gleicher Vor- 
gang ist auch in der zweiten Reihe unter Nr. 12 a, 13 a, 14 a, 19 a und 
20 a zu beobachten, wo die Lagen der Intervalle analog der in Nr. 16 
sind, und wo auch von keiner Detonanz die Rede ist. Nr. IIa und 
18 a sind ebenso schlecht wie Nr. 10, und Nr. 15 a ist in dieser Lage 
schlechter als Nr. 15. 

Nr. 21, eine verdeckte Quinte, dient nur als Beispiel dafür: wie ein 
Ton als Septime des zweiten Intervalles zum ersten Intervall klang- 
fest sein kann. Hier wird das f nach a—c nicht als variable Quarte 
erreicht, sondern als klangfeste Prime. Der Schritt detoniert, weil f 
als positiv-harmonisch dem vorhergehenden Intervall assimiliert, und g 
als negativ-harmonisch abgestoßen wird. 
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Nr. 12a müssen wir besonders erwähnen, denn wir begegnen hier 
einer Wirkung, die von großem musikalischem Einfluss ist, und alle 
unsere Aufmerksamkeit verdient. Wenn auch dem f seine Klang- 
gehörigkeit als Septime zum vorhergehenden g—d durch das tona- 
lische c insofern genommen wird, dass der Schritt nicht detoniert, so 
bleibt doch ein hörbarer Widerspruch in der Wirkung. Es ist dies 



derselbe Widerspruch, den wir bei dem Sätzchen 



i^^ 



in der 



großen Sekunde a—h gefunden haben. Und auch hier in Nr. 12 a 
detoniert der Schritt nicht, weil er sich, wir möchten sagen, im Mitten 
der tonalischen Hauptbahn befindet, der unsere Empfindung unwill- 
kürlich folgt, und weil die Wirkung tonalisch so klar ist, wie bei diesem 
a — A. Die Quarte /*, erscheint unzweideutig als ein Vorhalt 
nach dem C-K lange. Das mag teilweise der sehr großen Labilität 
des Quartenintervalls zugeschrieben werden (eine gleichartige Vorhalts- 
wirkung vernimmt man in d^g von Nr. 16), aber noch ein zweiter 
ebenso elementarer Faktor wie die Labilität der Quarte muss dabei 
mitspielen, denn wir werden später, viel später, einem klassischen 
Wagnerischen Schritt begegnen, bei dem ein vollständiger Dur-Accord 
in stabiler Lage mit Vorhaltswirkung dieser Art auftritt. Selbstver- 
ständlich sind es die tonalischen Beziehungen zwischen Subdominante, 
Dominante und Tonica, die sich dabei fühlbar machen. Die Sache 
ist wert, an rechter Stelle näher betrachtet zu werden. 



Beisp. 22 — 34. 

'>> 23. 



22. 23. 24. 



25. 



26. 



27. 



28. 



29. 



m. fc— 



i^l^i^^ 



30. 



31. 



32. 



33. 



34. 




il^l^^^ 



Die dritte Reihe giebt unter Nr. 22, 23, 24, 25, verdeckte 
Quintengänge, Äquivalente des offenen Quintenganges Nr. 10a. — 
Wir halten diese Beispiele für sehr instruktiv, denn wir erkennen 
daraus klar, weshalb diese verdeckten Quintengänge ebenso schlecht 
klingen wie die offenen. In allen diesen vier Beispielen ist das zweite 
Intervall die stabile Quinte, welche gestört wird, weil das f im kleinen 
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Rhyihmuswechsel dem vorhergehenden Intei-vall aus der rhythmischen 
Beihe von G als positiv-harmonisch assimiliert, und das C als negativ- 
harmonisch abgestoßen wird. Alle diese Schritte detonieren, aber im 
Rückschritt sind sie nicht detonant, gerade wie die analogen 
Beispiele in der ersten Reihe. 

Nr. 26 ist weniger schlecht infolge der instabilen Quarte als zweitem 
Intervall, aber es ist doch nicht gutzuheißen. Nr. 27, 28 sind schon 
besser, da das f hier als tonalische Septime auftritt. — In Nr. 29, 
30, 31, 32, 33 lässt sich eine andere Wirkung beobachten: wir haben 
das Quintenintervall vom JF-Klang durch das große Terzintervall er- 
setzt; und dieses a und f nach den tieferen Partialtönen der rhyth- 
mischen Reihe von G braucht nicht als dem -F-Klang zugehörig 
empfunden zu werden. Das /'— a gehört als 7 — 9 zu derselben 
G-Reihe; die Schritte machen nicht den Eindruck eines großen Rhyth- 
menwechsels. — Nr. 34 ist äquivalent mit Nr. 26, mit der schon er- 
wähnten Vorhaltwirkung des f. 

Wir glauben nun nach dem Vorstehenden in der Lage zu sein, 
ein allgemeines Gesetz der Stimmenführung betreffs der Septime der 
Dominante zu formulieren: vDie Prime der Subdominante darf 
in ihrer stabilen Lage nicht von einem Dominantintervall 
so erreicht werden, dass sie sich an dasselbe als konsonant 
anschließen kann.«. — Ein solcher Anschluss findet meistens statt, 
wenn die Septime zum vorhergehenden Intervall in ihrer Umkehrung 
als übergroße Sekunde: 7-8, vorkommt. 

Wer sich mit Kompositionslehre befasst, wird einsehen, dass dieses 
Gesetz sich nicht bloß auf den zweistimmigen Satz bezieht, sondern 
sich beinahe im ganzen Bereich der Polyphonie geltend macht. Bei 
vielen Wirkungen des zweistimmigen Satzes ist dies sonst nicht der 
Fall ; viele Fälle von Zweideutigkeit und Widerspruch im zweistimmigen 
Satz werden, wie wir aus unsem früheren Untersuchungen wissen, 
durch eine dritte Stimme aufgehoben. Manche Wirkungen des zwei- 
stimmigen Satzes bleiben aber auch bestehen. Vielleicht haben wir 
Gelegenheit, ihnen auf unserem Wege zu begegnen; wir sagen, vielleicht, 
denn wir möchten nicht versprechen, dass unsere Studien in der Rich- 
tung der accordlichen Stimmenführung sehr weit vordringen werden. 
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Beisp. 35 — 48. 

36. 36. 37. 



IV. ^=^ 



38. 



39. 



40. 



41. 



42. 




43. 44. 45. 46. 47. 



48. 



Wir nehmen nun die Quintengänge auf der Quarte, von der 
Dominante zur Tonica vor. Die vierte Reihe gieht uns die darauf be- 
züglichen Beispiele. 

In Nr. 35 ist die Detonanz nicht bedeutend, aber sie ist da. sie 
entsteht aus der schwankenden Auffassung des hohen c^ das als Prime 
positiv-harmonisch zum vorhergehenden c — g gehört und als negativ- 
harmonisch, konsonant mit f, Dienst thun soll. Das Beispiel giebt 
uns zu folgender Bemerkung Veranlassung. Ein in der Oktave ein- 
setzender Ton ist, wie wir früher betonten, als neuer Ton und nicht 
als liegenbleibender resp. in die Oktave transponierter Ton zu be- 
trachten. Wenn in Nr. 35 das c liegen bleibt, stellt sich keine Deto- 
nanz ein. Deshalb kommen wir bei der Besprechung der Variabilität 
der Töne auch zu dem Schlüsse, dass der liegenbleibende Ton dem 
Rhytlimenwechsel folgt, dass aber die Oktave sich wie ein neuer Ton 
verhält, der sich den Erfordernissen eines dritten oder vierten Tones 
zu fügen hat. 

Nr. 36 scheint uns um kein Haar besser zu sein als Nr. 35. 
Wenn unsere Erinnerung uns nicht täuscht, haben wir in einem Lehr- 
buch der Harmonie unsere Nr. 36 als Beispiel für eine Verbesserung 
durch Lagenänderung gefunden; Nr. 36 ist aber vollständig analog 
mit Nr. 35, und ist nur erträglich, weil auch Nr. 35 nicht gar so 
schlimm ist. Nr. 37 ist besser, vielleicht durch die Wirkung des 
tieferen F, infolgedessen die zwei Intervalle in einem Nonenaccord 
von F liegen, zu dem sich das F dann als Prime einstellt. 

Interessant ist aber, dass die Rückschritte von Nr. 35, 36 und 37 
korrekte Stimmenführungen ergeben; die kleinen Pfeile sollen darauf 
aufmerksam machen. — Wir sind keine Dogmatiker; wir schwören 
nicht auf das Wort. Dort, wo wir keine Detonanz hören, und 
wäre es auch bei Quintengängen, da fantasieren wir uns keine Deto- 
nanz vor. Die T^mkehruni?en von Nr. 35, 36 und 37 detonieren nun 
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nicht, weil sie von einem Intervall f — c aus nach einem negativ-har- 
monischen Ton g schreiten und der vierte Ton c, welcher die 
variable Quinte vom vorhergehenden Intervalle ist, folgen 
muss. 

Im Original Nr. 35, 36 und 37 geht man vom C-Klang III nach 
i'^-Klang IV, und der Ton c ist dabei Tonica zum vorhergehenden 
Klang UI. Beim Zurückschreiten sind die Beziehungen umgekehrt; 
man geht vom -P-Klang IV nach dem (7-Klang III, und der Ton c 
ist dabei die variable Quinte des vorhergehenden Klanges IV. 

In Nr. 38 haben wir nochmals die Wirkung der unstabilen Quarte, 
mit f als Vorhaltseffekt. 

In Nr. 39, 40 und 41 finden wir verdeckte Quintengänge; sie 
klingen durchaus nicht besser als Nr. 35. Das /", als kleiner Se- 
kundenschritt in das Intervall e—g hinein, wird als stark negativ-har- 
monisch markiert und abgestoßen, dagegen wird das c als Tonica po- 
sitiv-harmonisch mit dem vorhergehenden Intervall assimiliert. 

Der Kückschritt bei allen drei Beispielen ist vollkommen 
euphonisch; denn nach dem Intervall f—c sind in Nr. 39 sowohl 
e und (/, als dritter und vierter Ton, negativ-harmonisch. — Dies ist 
auch der Fall bei dem Rückschritt in Nr. 40; die einzige positive Be- 
ziehung wäre hier von g als obere None nach und zu c — f\ aber erstens 
ist die None variabel wie die Septime, und zweitens ist die None nach 
2 — 3 keine erstgegebene harmonische Kombination, außerdem steht sie 
rhythmisch zu hoch und ist zu kompliziert. Es will uns scheinen, 
dass die None, wenn sie im zweistimmigen Satz konsonant aufgefasst 
werden soll, durch höhere Partialtöne, z. B. durch- 5 oder 7, unter- 
stützt werden muss. 

Der Rückschritt von Nr. 41 verdient eine besondere Betrachtung, 
weil er, wie das Original, einen Querstand enthält, und trotz ver- 
deckter Quinte und Querstand ist der Schritt /k * ■—' doch kor- 



rekt. Auch im Original Nr. 41 hat der Querstand nichts mit der 
Detonanz zu thun; Nr. 41 ist schlecht aus denselben Gründen wie 
Nr. 39. 

Nr. 42 und 43 sind verdeckte Quintengänge nach der unstabilen 
Quarte. Nr. 42 ist schlechter als Nr. 43, weil, wie wir vermuten, das 
tiefe c sich nach dem Intervall e—g als Tonica in stabiler Lage ver- 
nehmen lässt. Auch Nr. 44 und 45 sind verdeckte Quintengänge; 
das c kann nach seinem Septimenintervall nicht negativ-harmonisch 



— 62 — 

klingen; die Schritte sind schlecht und matt. Dass sie nicht sehr 
schroff detonieren, erklären wir uns dadurch, dass sie tonalisch be- 
greiflich sind durch das f nach c — b\ vielleicht kommt es auch daher, 
dass die Septime den Charakter des geometrischen Intervalls trägt, 
zu dem die harmonische Quinte kontrastierend wirkt. Die Umkeh- 
rungen sind gut aus denselben Gründen, aus denen die Umkehrungen 
des analogen Sätzchens Nr. 39, 40 und 41 gut sind. 

Aus Nr. 47 ist beim Vergleich mit Nr. 48 zu sehen, wie im 
ersteren Beispiel die Oktave c als neuer Ton auftritt und mit f deto- 
niert, während in Nr. 48 der liegenbleibende Ton c variabel ist, und 
das f folgt. 



Beisp, 49 a — i. 

49. a b c 



e 



g 







Die fünfte Reihe führt uns einen alten Bekannten vor. In diesem 
Quintengang in die kleine Terz, das Intervall der Mollverschmelzung, 
erkennen wir den MoU-Septimen-Accord a, c, e, g. In der Form von 
Nr. 49a ist der Schritt tonalisch nicht deutlich; nach dem Intervall 
a — e wird c als Moll-Terz zu ^-Moll, und g als Septime zu ^-Dur ge- 
hört. Dazu kommt, dass sich wohl die Teilklänge von A und C, die 
durch die Moll-Terzgeschiedenen Primen, als Moll-Accord verschmelzen 
können, aber nicht mit beiden Quinten; der Moll-Accord kann nur 
eine Quinte ertragen, und hat nur eine Quinte mit der rhythmischen 
Zahl 15. So haftet denn diesem Schritt immer die Detonanz eines 
Quintenganges an, wenn auch nicht in dem Maße wie den anderen. 
Von den Quintengängen möchten wir diesen und den Schritt von der 
Dominante nach der Tonica III^IV die gelindesten Detonanzen 
nennen. Der Moll-Septiraen-Accord ist jedenfalls ein essentieller 
Accord; was uns in Nr. 49a hindert, ihn als solchen aufzufassen, 
sind die beiden leeren Quinten; sobald die Terzen hinzutreten, ist der 
Schritt von a, c, e nach c, e, g vollkommen euphonisch. 

Wird aber der direkte Quintengang durch Versetzung aufgehoben 
wie in Nr. 49b bis 49i, lässt sich die »sixte ajoutee, die hybridische 
Sexte, hören, und erklingt das ungestörte Spiel zwischen Moll- und 
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Dur-Form von einer und derselben Verschmelzung, da fühlt man den 
Reiz, den dieser Accord auf die Menge ausüben kann. Wir kommen 
nachher darauf zurück, wenn wir ein Wörtchen über sogenannte rein- 
melodische Sätze, ohne harmonische Unterlage, zu sagen haben werden. 

Die Beispiele Nr. 49 b bis 49 i lassen sich wie eine kleine Phantasie 
über dem Moll-Septimen- Accord mit der hybridischen Sexte spielen, 
sie sind uns doppelt angenehm, weil sie überraschend süß in die 
Qualen der falschen Beziehungen hineinklingen, und . . . weil sie uns 
nicht lange in Anspruch nehmen. — Nr. 49 d giebt in dem Rück- 

3 



schritt 




3 



33 



die Glockentöne vom Graldome. 



Beisp. 60—56. 
öO. 51. 



52. 



63. 



54. 



55. 



56. 



VI. 






In der sechsten Reihe finden wir den Quintengang nach der großen 
Terz. Nr. 50 und 51 sind beide gleich schlecht. Dieser Quintengang 
gehört zu den schroff-detonierenden ; nicht wegen des Querstandes c — A, 



denn 



i^f'" 



: lässt euphonisch nichts zu wünschen übrig, sondern 



wegen der starken Divergenz der Stimmen nach dem Intervall c — g 
im positiv-harmonischen e und im negativ-harmonischen A. — Man 
sieht in Nr. 51, dass weder eine Breitlegung der Stimmen, noch die 
ümlegung in der Gegenbewegung die Detonanz vermindern können. 
Breitlegung und Umlegung kommen nur dann dem Wohllaut zu gute, 
wenn sich die rhythmischen Intervallverhältm'sse dadurch ändern; aber 
ob die obere Stimme in Nr. 50 von g nach h schreitet als 12 — 15, oder 
in Nr. 51 als 24 — 15, das kommt auf eins heraus. Gegenbewegung ist 
von höchster Bedeutung, wenn die Fortschreitung dadurch tonalisch 
klarer wird, und sich mehr dem eigentlichen Wesen der tonalischen 
Richtungen anschließt; bei Nr. 51 ist das nicht der Fall. 

In den Beispielen von Nr. 52 bis 56 ist das aber der Fall. Diese 
verdeckten Quintengänge (und alle gehören dazu, sind sie doch alle 
Versetzungen von Nr. 50) sind fehlerlos. Dabei wirken, wie gewöhn- 
lich, verschiedene Faktoren mit. Erstens bewegt sich bei jedem Schritt 
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ein dritter Ton als kleine Sekunde aus dem vorgehenden Intervall herein 
oder heraus, wodurch für unsere unbewusste Empfindung ein großer 
lihythmenwechsel bestimmt festgestellt wird, zweitens ist die große Terz 
bei weitem nicht so klangfest wie dieTonica, und, wenn auch nicht im glei- 
chem Maße, variabel wie die Quinte, wodurch hier das e auf die negativ- 
harmonische Andeutung des kleinen Sekundenschrittes [welcher in Nr. 50 
und 51 nicht vorkommt) folgen kann. Drittens gehen die Stimmen in 
den Beispielen Nr. 52—56 entweder aus oder nach einer unstabilen 
Quarte. 

Und was die unstabile Quarte hier bedeutet, werden wir uns das 
Vergnügen machen, auseinanderzusetzen. — G — c ist eine unselbst- 
ständige, labile Quarte; sie drängt nach einem harmonischen Ruhe- 
punkte, und der nächst gegebene natürliche Ruhepunkt ist Ä, die 
Terz als Stellvertreterin des ff-Klanges. Mit diesem h in unseren 
Beispielen sind wir also im G-Klange: aber dann steht auch e, die sehr 
variable hybridische Sexte, in der 6r-Tonalität, und bildet, in dieser 
Lage mit A, die Mollvariante von ö, nämlich JE'-MoU, welche Mög- 
lichkeit und Anlage ' zur Mollbildung wir an der hybridischen Sexte 
schon kennen gelernt haben. 

Zu allen diesen Faktoren gesellt sich noch ein weiterer, der 
wichtigste von allen, nämlich die Leittonwirkung von C auf A, wodurch 
die Empfindung leicht nach e geführt wird, welches e, hybridische Sexte 
der (j-Tonalität, sich dann als Prime von -E-MoU hergiebt. Den Musiker 
bitten wir die Richtigkeit dieser Bemerkung für jetzt fühlen zu wollen. 
Hier handelt es sich wieder um einen jener wenigen tief-elementaren 
Vorgänge, durch die die Sprache der Musik für uns alle verständlich 
ist. Die Besprechung dieses sehr interessanten Themas behalten wir 
uns für den von den Leittönen handelnden Abschnitt vor. 

Hiermit haben wir nachgewiesen, wie die schroffe Detonanz des 
Quintenganges c — g nach e—h durch Versetzung zu einer sehr eupho- 
nischen Verbindung des C-Durklanges mit dem -&-Mollklange kombi- 
niert werden kann. Die berühmte ergreifende Marche fun^bre von 
Chopin beruht auf dieser Verbindung: 5-Moll und öes-Dur. 

Es thut uns wohl, wenn einmal zwischen unseren theoretischen 
Studien, zwischen all diesem zerstückelten Material dann und wann die 
vollen Klänge der lebenden Musik ertönen. Wieviel reicher, höher 
und beseligender klingt diese, als die trockne Litanei unserer grauen 
Theorie. Wir reden nüchtern zum Verstände, und in der lebendigen 
Kunst ergreift die Macht des Wohllauts berauschend unser Gemüt 
und rührt unsere Seele. — Und doch, in Momenten wie dieser, indem 



— 65 — 

es uns gegeben ist, von einer Seite einen so klaren Einblick in das 
Wesen der Töne zu gewinnen, wie hier bei diesen Beispielen, da fühlt 
der Theoretiker ein wenig von der Schaffenskraft des Künstlers. Dass 
wii' diese Sätzchen Nr. 50 bis 56 klar verstanden haben, freut uns 
so, als ob wir den Chopinschen Trauermarsch komponiert hätten. 



Beisp. 57 — 64. 

öl. 68. 59. 



60. 



61. 



62. 



63. 



64. 



6ö. 



-i^p^ 



mm 



Das bischen Selbstbewusstsein kam uns gerade zur rechten Zeit; 
denn bei der siebenten Reihe, die uns den Quintengang auf der kleinen 
Sekunde vorführt, können wir nicht mit derselben Sicherheit wie bei 
den vorigen Beispielen auftreten: so ist der Schritt Nr. 57 drei- 
stimmig {e, gis, h^f^ a, c,) nicht schlecht, jedoch zweistimmig, wie hier, 
ist er unmusikalisch; aber die Antwort liegt nicht so auf der Hand. 
Indess wo dem Theoretiker auf unserem jetzigen Standpunkte die Ana- 
lyse nicht leicht gelingt, wird es auch der unbewussten Empfindung 
nicht leicht sein, den Weg zu finden, obwohl wir ja die Beziehungen 
besser hören als analysieren können. In Nr. 57 ist nach dem ersten 
Intervall e — h das c kleine Mollterz von Ä\ und f nach e — h ist die 
kleine Sexte von A^ und gehört als solche D-Moll an, die Stimmen 
divergieren also. Dasselbe ist auch der Fall in Nr. 58, 59 und 60, 
und dabei steht es sogar noch schlimmer, sie sind tonalisch noch ver- 
wickelter und unbegreiflicher. — 

Wir brauchen darum aber noch keineswegs unsere Methode zu ver- 
lassen. Man soll den Grund dieser falschen Beziehungen durchaus 
nicht nach der alten Anschauungsweise in den Einzelstimmen suchen. 
Man muss nicht sagen: Nr. 60 detoniert so grässlich, weil die untere 
Stinnne sich im konsonanten Intervall e— c, und die obere Stimme sich 
im Ö-Tritonus h — f bewegt. Von dieser Methode ist man Jahr- 
hunderte lang irregeführt worden. Wir müssen festhalten an dem, was 
wir errungen haben. Wir müssen vielmehr fragen : warum kann unsere 
unbewusste Empfindung in Nr. 57 den dritten Ton f und den vierten 
Ton c nach dem Intervall e— A nicht verständlich zusammen auffassen? 
Die Antwort lautet wie oben : Weil die Stimmen divergieren, und sich 
melodisch-tonalisch verwirrend bewegen. 

Polak. Über Tonrhythmik. 5 
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Denn diese gerade Bewegung der beiden Stimmen um eine kleine 
Sekunde aufwärts ist dem Bau und der Rhythmik der Tonleiter mit 
ihren beiden Tetrachorden widerstreitend; wir haben dies schon in 
unserer vorigen Abhandlung erwähnt. Im tonalischen Verbände wird 
zu einer richtigen Gegenbewegung mit dem aufsteigenden kleinen 
Sekundenschritt c nach der Quinte f — c aequivalant und ausschließlich 
ein absteigender großer Sekundenschritt d, oder kleiner Sekunden- 
schritt des nach dieser Quinte f—c gefordert. Die volle accord- 
liche Bedeutung des Schrittes Nr. 57, der durch seine Leere und 
seinen Mangel an verständlichen Beziehungen unf assbar ist, erkennt 

man in der Fortschreitung - fir^ -A — <— jf d^i» Klangschritt XV nach 

XVI, das jE?-Dur als Terzklangsteigerung V von c, Dominante III. 
Je mehr nun die Töne sich nach diesem Accorde in die Gegenbewe- 
gung fügen, um so verständlicher wird der Schritt werden. 

In Nr. 58 ist die Gegenbewegung die Umkehrung der erwünschten, 
daher mangelhaft. In Nr. 59 und 60 ist sie noch schlechter, weil 
der -F-Klang in seinem stabilen Stand, und nicht in seiner Quartlage 



erreicht werden soll. (/fr- #<— -S -Hp ^^^ ^^^^ guter Schritt; die beiden 

unteren Stimmen detonieren in d — e nach c — /*, wie wir bei der Behandlung 
der falschen Beziehungen durch Leittöne nachweisen werden.) Nr. 61 
indess ist schon richtiger in der Gegenbew^egung, und dieses Sätzchen, 
obgleich barock und zweistimmig gewiss nicht anwendbar, detoniert nicht. 
— Dass der Klangschritt durch zwei Stimmen in zwei Intervallen deutlich 
und ohne Detonanz auszudrücken ist, zeigen uns Nr. 62 und 63. Auch 
Nr. 64 ist richtig, selbst mit dem Quei-stand der kleinen None; der 
Schritt leitet hier nicht nach i'^-Dur, sondern nach seiner Variante 
Z)-Moll. Über den Querstand der kleinen None verbreiten wir uns hier 
nicht weiter; wir behandeln denselben später. 

Von den Quintengängen bleiben noch die auf dem Tritonusschritt 
übrig; aber auch diese bilden kleine Nonenintervalle ; und dabei klingen 
sie so schrecklich, dass wir sie ganz beiseite lassen. Wir könnten uns 
daher von den Quintengängen verabschieden und zu falschen Be- 
ziehungen anderer Art übergehen. 

Nur eines betonen wir noch: Man verliere nicht aus dem Auge, 
dass unsere Besprechung sich nur auf zweistimmige Quintengänge bezieht. 
Bei der mehrstimmigen Musik, bei der die Dreiklänge mit ihren Dur- 
und Moll-Terzen aufeinander einwirken, können, wie wir oft wiederholt 
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haben, die harmonisclien Undeutlichkeiten, und damit die Zweideutig- 
keiten und die Widersprüche öfters in Wegfall kommen; die Gelegen- 
heiten zur Detonanz werden seltener, wir können weniger missverstehen. 
Indess erinnern wir uns dabei an die Dreiklänge, die sich durch die 
Tritonensekunden mit den beiden kritischen großen Terzen f—a und 
g — h bewegen. 



Beisp. 66 — 73. 

66. 67. 

VlII. 




72. 



73. 






70 A. 

4- 






Für Nr. 66 in der achten Reihe haben wir eine besondere Sym- 
pathie. Es ist nämlich der erste Querstand, der in uns den Zweifel 
angeregt hat, ob denn wohl alles so ganz in Ordnung wäre im Staate 
Dänemark; denn in einem selir ernsthaften gediegenen und angesehenen 
Lehrbuch des Kontrapunkts wird diese Nr. 66 als einziges Beispiel 
von dissonanten Querständen angeführt; und dabei wird kurzweg be- 
merkt, dass es leicht einzusehen sei, weshalb dieser Querstand falsch 
sei: die Stimmen gingen aus der Tonalität. — Dann wird noch hinzu- 
gefügt, dass man diesen Querstand vermeiden kann, wenn man den 
kleinen Sekundenschritt in derselben Stimme anbringt, wie in Nr. 68. 
— Mehr wird dort über diesen höchst belangreichen Gegenstand nicht 
gesagt. 

Dass dieses ds nach c ein Beweis dafür ist, dass aus der Tonalität 
geschritten wird, ist allerdings sehr leicht einzusehen; aber, fragten 
wir uns, geht man in der Versetzung in Nr. 68 etwa weniger aus der 
Tonalität als in Nr. 66? Und fanden wir nicht genug Schritte, die, 
wie alle offnen und verdeckten Quintengänge, in einer Tonalität bleiben, 
und doch elend klangen? Der heilige Zweifel, der Geist, der das Un- 
wahre verneint, und nach dem Wahren schmachtet, stieg auf uns 
nieder, und wir suchten der Sache auf den Grund zu kommen. 

Warum ein kleiner Sekundenschritt zweckmäßiger ist, als der einer Sep- 
time, darüber und noch über verschiedenes andere, sind wir jetzt bereits 
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unterrichtet. Ja, wir haben Sympathie für dieses Beispiel Nr. 66: es 
bildete unseren Ausgangspunkt, und der Weg war nicht undankbar. 

In dieser achten Reihe glauben wir eine Art Gradation der Deto- 
nanz zu finden. Nr. 69 und 70 scheinen uns leidlich gegen Nr. 66, 
67, jedenfalls ist ihre Detonanz nicht so grell. Der Grund ist uns 
bekannt; in Nr. 66 ist uns nach dem e—c der dritte Ton a Moll- 
Tonica, also positiv-harmonisch, und der vierte Ton eis negativ-har- 
monisch; dagegen ist in Nr. 69 der dritte Ton eine variable Quinte 
zu e-rC, und in Nr. 70 ist g eine variable Septime zu a—c. — In 
Nr. 69 ist auch eine kleine Nonenwirkung zu spüren, ebenso auch in 
Nr. 71 und 72. — Nr. 72 ist besser als Nr. 71, weil der Schritt der 
kleinen Sekunde von e — c nach eis so recht die kleine None markiert. 
— Nr. 73 ist gewagt, aber schön; es giebt sich deutlich als in der 
Tonalität von i'^-Moll stehend zu erkennen, denn dieses des ist hier 
die ümkehrung der kleinen None von C, aber als Moll-Terz von 
jB-Mo11 die kleine Sexte von F; und bei der Besprechung der kleinen 
None werden wir sehen, dass dieses Intervall gerade in diesen, und 
nur in diesen rhythmischen Werten erkannt und gutgeheißen wird. 

Das Sätzchen Nr. 70 haben wir hier in 70 a zu einer kleinen 
Sequenz benutzt. Es will uns scheinen, dass die Detonanz, die im 
ersten Takt leidlich ist, aber sich jedenfalls spüren lässt, bei der Nach- 
ahmung im dritten Takt gelinder geworden ist. Dies käme daher, 
dass wir mit dem Bau des Sätzchens vertraut geworden sind und 
bei der Wiederholung auf den Schritt vorbereitet waren. 



Beisp. 74 — 86. 

74. 75. 



IX 




♦ tj-r jrrij-r 



In der neunten Eeihe führen wir unter Nr. 74 eine besondei-e Art 
Querstand vor, die zu einer falschen Beziehung Veranlassung giebt, 
weil, wie uns scheint, die Quinte hier nicht in ihrer gewöhnlichen 
Vaiiabilität auftritt und dem großen Bhythmenwechsel des kleinen 
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Sekundenschrittes nicht folgen kann; Es ist dies der Schritt, den wir 
schon früher als Beispiel dafür anführten, wie die variable Quinte 
klangfester Ton werden kann, wenn das vorhergehende Septimeninter- 
vall ihr die tonalische Variabilität nimmt. Die Detonanz liegt nicht 
im Querstand selbst, wie die letzten Beispiele in dieser Reihe zeigen. 
Wir vermuten, dass in Nr. 74, 75, 76 und 78 der Effekt einer ver- 
deckten Quinte vom C-Klang nach dem ö-Klang, resp. nach dem 
E^Klange wirkt, wobei das jr, resp. das e dem vorhergehenden In- 
tervall assimiliert wird, und nicht als Prime gehört werden kann. 

Nr. 76 und 78 scheinen uns etwas besser als Nr. 74 und 75 zu 
sein; wir haben auch bereits in der sechsten Reihe gesehen, dass dem 
e aus der C-Tonalität leicht das h folgt. Nr. 77 ist bedeutend besser, 
vielleicht weil die Partialtöne des C-B^anges nicht so eng zusammen 
liegen, und der Decimenschritt die Variabilität des e erhöht. Etwas 
Ahnliches finden wir auch in Nr. 80 und 81, wo es den Anschein 
gewinnt, als ob auch hier durch die weite Lage die Variabilität des g 
freier hervortreten könne; indessen ist bei diesen beiden Beispielen 
Nr. 80 und 81 doch zu beachten, dass das erste Intervall sich nicht 
in der Primengrundlage befindet, und vielleicht auch dadurch dem g 
mehr Freiheit lässt. — Nr. 82 ist gut wegen des harmonischen g — h 
nach dem geometrischen Tritonus. Alle die folgenden Beispiele en1>- 
halten Querstände, die korrekt sind und wegen ihrer Tritoneninter- 
valle nicht detonieren. — Will man in Nr. 85 eine Umkehrung aus 
einem großen und kleinen Nonnen-Accorde sehen, nämlich von Ä, cZ, 
/*, 05, c nach J5, d, /, cw. ces (fe), so ist die Fortschreitung dem Er- 
fordernis der Klangkombination gemäß; dreistimmig ließe sich das 



folgendermaßen notieren 






Beisp. 87 — 93. 

87. 88. 




89. 



90. 



91. 



92. 



93. 



In der zehnten Reihe sind wir zu den vier Tönen des Tritonen- 
abschnittes selbst in der Tonleiter gekommen. Es sind die vier Töne 



— 70 — 

A 9^ öf, A, die zu einer rhythmischen Reihe gehören, und alle vom 
Dominante Accorde in kleinem Bhythmenwechsel zu erreichen sind. 
Dass dies aber mit Vorbehalt verstanden werden muss, und dass dabei 
alles von Lage, Gruppierung und Betonung abhängt, ist selbstver- 
ständlich. Wenn die Töne in großer Terzen- Verbindung in der über- 
aus klangfesten Terzen-Lage, wie in Nr. 87, auftreten, so sind sie un- 
zweideutig Intervalle, die einander negativ-harmonisch im Schritte vom 
F-Klange nach dem Ö-Klang folgen. Obgleich die vier Töne zum 
Nonen-Accord von G gehören, sind die Umlegungen des Nonen- 
Accordes hier nicht die erstgegebenen natürlichen Kombinationen. Nach 
f—a wirkt g klang-kontrastlich ; h allein nach f—a wäre unbestimmt, 
indifferent, aber in geschlossener Verbindung mit g ist bei ihm von 
Zweideutigkeit keine Rede. Die zwei großen Terzen auf dem großen 
Sekundenschril /*— a, g-'h, geben sich als Fortschreitungen von 
Klang Vin naCii IX zu erkennen, und da der Stimmenführung keine 
Zweideutigkeit und kein Widerspruch anhaften, ist sie in Nr. 87 
korrekt. Der Rückschritt von Nr. 87 aber, in Nr. 91, ist bei weitem 
nicht so unschuldig; hier ist die Stimmenführung unbedingt schlecht. 
Wir haben nun aber zusammen bereits hinreichend studiert, dass der 
liebenswürdige Leser (wir schmeicheln nicht; der Leser, der uns bis 
hierher aufmerksam gefolgt ist, verdient wirklich das Epitheton > liebens- 
würdig«) jetzt auf eigene Hand den Grund wird finden können, wes- 
halb Nr. 91 schlecht ist. Nr. 91 sündigt gegen das Gesetz, dass die 
Prime vom Subdominantklang nicht derart von einem Dominantinter- 
valle aus erreicht werden darf, dass diese Prime damit konsonant wird. 
Das ist aber hier der Fall; denn nach dem Intervall g—h ist f positiv- 
harmonisch, und das a negativ-harmonisch; dass das a auch None 
von g—h sein kann, tritt in dieser Lage nicht hervor. 

Nr. 87 ist nicht schlecht, und noch weniger sind es die Um- 
stellungen, bei denen die Septimen- und Nonenschritte die Wirkung 
teilweise noch verbessern. Wir sagen »teilweise verbessern <, denn die 
weite Lage macht hier wohl die Verbindung zu locker und vermehrt 
die Deutlichkeit nicht; die Distanzen werden schließlich etwas zu weit, 
um leicht fasslich zu bleiben. — Das Schlechte an Nr. 91 ist durch 
die Umlegung in Nr. 92 beseitigt; an die Stelle einer stabilen großen 
Terz, mit der Prime im tiefsten Tone, ist die labile kleine Sexte ge- 
treten. In Nr. 93 stellt sich das a als große None ein; die Fort- 
schreitung wird dadurch gekennzeichnet als homogen im Nonenaccorde; 
indessen ist auch hier die Distanz etwas zu weit, um deutlich wahr- 
nehmbar zu sein, zumal mit der Septime im Basse. 
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Jene von dem älteren Theoretiker gegebene Vorschrift, dass groBe 
Terzengänge auf der Sekunde zu vermeiden seien, ist, wie wir sehen, 
in vielen Fällen begründet. In absteigender Richtung sind diese 
großen Terzengänge nur brauchbar; wenn sie durch eine dritte Stimme 
als im Nonen-Accord sich bewegend angedeutet werden; in aufstei- 
gender Richtung aber sind sie nur dann gut, wenn sie einen Schritt 
von Klang VIII nach Klang IX bedeuten sollen ; aber dann ist auch 
in beiden Fällen gegen den Schritt nichts einzuwenden. — Wie Tri- 
tonentöne selbst in beinahe dissonanter Lage durch den Nonen-Accord 
in kleinem Rhythmenwechsel fortschreiten können, zeigt das folgende 
barokke dreistimmige Satzexperiment: 



Beisp. 94. 



i 



5=d;3=^=l»^ 
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VS^H - 



i 



S3Z 



f r^ 



Einstweilen wollen wir uns nun von den falschen Beziehungen ver- 
abschieden. Es kämen bei unseren Untersuchungen jetzt eigentlich die 
Fortschreitungen in enharmonischen großen Sexten- (verminderten Sep- 
timen-) und in kleinen Nonen-Intervallen an die Reihe. Da aber die 
beiden Intervalle Tritonen enthalten (den verminderten Septimen- 
Accord nannten wir doch, seiner Struktur und Funktion gemäß, den 
kleinen Doppeltritonen-Accord) und wir auch bereits erwähnten, dass 
der Tritonus ein geometrisches Intervall (100 : 141 = 141 : 200) ist, 
das sich dem harmonischen 5, 7, 10 anpasst, so scheint es uns jetzt 
angezeigt zu erklären, was wir unter geometrischen und anderen Inter- 
vallen zu verstehen haben. — Der gütige Leser, welcher sich daran 
erinnert,^ dass wir in unserer vorigen Abhandlung sagten, es gäbe nur 
eine Harmonie, wird meinen, uns hier bei einer Inkonsequenz oder 
einem früheren Irrtum zu ertappen; denn wenn neben den harmo- 
nischen Intervallen auch Intervalle anderer Art vorkommen, so muß 
es außer den harmonischen auch noch andere Konsonanzen geben. 
Es liegt aber hier weder eine Inkonsequenz noch ein Irrtum unserer- 
seits vor; im weiteren Verfolg unserer Darlegungen hoffen wir dies 
klarzumachen. 
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VII. Abschnitt. 

Bevor wir zu dem zweiten Teile dieser Schrift schreiten, der die 
Untersuchungen über Intervalle anderer Art als der harmonischen en1>- 
hält, möchten wir doch erst noch einmal erproben, in wie weit uns 
die Gesetze der Stimmenführung jetzt zugänglicher und vei-ständlicher 
geworden sind. "Wir wollen zu diesem Zwecke ganz einfach einige 
Stellen aus Richters »Lehrbuch der Harmonie« (Auflage 1897) vornehmen 
und untersuchen, inwieweit wir mit unseren Ansichten den Gründen 
auf die Spur kommen können, weshalb der geschätzte Meister die be- 
treffenden Fortschreitungen untersagt oder erlaubt hat. Wir unter- 
werfen uns selbstverständlich dem Geschmacksurteil unseres Lehrers, 
wenn wir auch, ohne in Kontroverse zu treten, seine theoretischen 
Voraussetzungen in vielen Fällen ablehnen müssen. 

Nein, wir können und wir wollen nicht in Kontroverse treten; 
unsere Auffassungen sind zu verschieden. Wir führen nur das folgende, 
als Beispiel für die Verschiedenheit unserer Anschauung an: 



Beisp. 96, 96 a — o. 

95. 95a. 



9öb. 



95c. 




Richter, Seite 28, 
N. 45. 
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n 
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Unter unserer Nr. 95 führen wir das Eichtersche Beispiel Nr. 45 
an (Seite 20; Über Schlußbildung), betreffend > weitere Vorbereitung 
des Schlusses durch den Dreiklang der zweiten Stufe, der zum Domi- 
nant- Accord in derselben Beziehung steht, wie der Dominantr-Accord 
zum tonischen Dreiklang«. Ist das letztere in der That richtig? ver- 
hält sich dieses d — f—a zum Dominant-Accord g — h — d, wie ein 
Dominant-Accord g — h — d zum tonischen Dreiklang c — e — gt Wir 
können das nicht zugeben, denn damit kämen wir zu der Behauptung, 
dass d — f—a und d — fis — a gleichzustellen wären. Erstens ist ein 
Schritt von der Moll-Dominante nach der Dur-Tonica detonant, 
zweitens ist die Beziehung hier eine andere durch die Aufeinander- 
folge zweier großen Terzen, /"— a nach g — fe, deren Bedeutung wir 
kennen. Entweder ist der MoU-Droiklang auf der zweiten Stufe, rf. 
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der obere Dreiklang d^f^a^=^ 6, 7, 9 zum unteren Dreiklang g — h — d 
des Nonen-Accordes von ö, oder er ist die Moll-Variante der 
Subdominante F, die hier zum Dreiklang der Dominante G schreitet. 
Nr. 95 a halten wir auch für besser als Nr. 95. 

Wollten wir das Sätzchen fünf stimmig anwenden, und das d in 
der oberen Stimme als hybridische Sexte betrachten, so könnte Nr. 95b 
vielleicht taugen. — Es versteht sich, dass gegen die Originalstimmen- 
führung von Nr. 95 nichts einzuwenden ist. Auch muss zugegeben 
werden, dass die Fortschreitung der Bassstimme in die Quart d — g 
der Richterschen Auffassung entspricht; aber die harmonische Fort- 
schreitung der Accorde ist eine andere als der melodische Schritt im 
Basse, und darin besteht eben einer der Beize der freien Harmoni- 
sierung leitereigener Töne. Doch darum handelt es sich hier nicht; 
unsere Bemerkung ist auch nicht hyper-kritisch. Die Kraft des Kom- 
ponisten liegt in einer klaren Erkenntnis der Beziehungen seiner 
Accorde zu einander; und ein Gang von der Moll- Variante der Sub- 
dominante nach der Dominante darf nicht als ein Gang wie von der 
Dominante nach der Tonica aufgefasst werden. — Als Experiment 
wollen wir den Dur-Accord mit der sixte ajoutee /", a, c, d umändern 
in einen MoU-Accord mit sixte ajoutee, /", as, c, d, wie in Nr. 95c. 
Das as im ersten Accord weist auf einen Schluss-Accord in Moll: 
eine euphonische Leittonwirkung aus der Tonalität von Es: as^ g^ e.% 
als Mollverschmelzung mit der Tonalität von C. 



Beisp. 96. 

gut nicht gut 
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Richter, Seite 40, N. 78. 
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Nr. 96 (Richter, Seite 40, Beispiel Nr. 78): > Quinten-Parallelen, 
bei denen die eine Quinte vermindert, die andere rein ist, sind dann 
zu gestatten, wenn die verminderte Quinte der reinen folgt, aber nicht 
umgekehrt.« Die hierfür in Betracht kommenden Gründe 
haben wir bei unseren Beispielen Nr. 39, 40, 44, 45 angeführt. — 
Wenn man sich einigermaßen entwöhnt hat, von »verminderten« Inter- 
vallen zu reden, findet man die Redensart »reine und verminderte 
Quinte« nicht nur kurios, sondern sogar inexakt. 
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Beisp. 97, 97a — g. 



97. nicht 
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Bichier, S. 65, 
N. 115. 
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Nr. 97 (Bichter, Seite 55, Beispiel 115): Fortschreitung der Neben- 
septimen-Accorden in Dur. — Dass hier in allererster Keihe der große 
Septimen-Accord auf der ersten Stufe erwähnt wird, und dass er hier 
überhaupt erwähnt wird, wo >die Grundharmonien und die von ihnen 
abgeleiteten Accorde« behandelt werden, ist uns unerklärlich. Der 
Accord c, e, ^, h gehört unter die stärksten Dissonanzen und darf nicht 
unter die essentiellen Accorde aufgenommen werden. Wir liessen 
auch auf unserer Tafel der Rhythmik der diatonischen Tonleiter die 
beiden großen Septimen -Accorde auf der ersten und vierten Stufe aus 
mehreren Gründen aus: Erstens bestimmte uns die Ehythmik: 8, 10, 
12, 15, mit der nicht zu reduzierenden Verhältniszahl 15, der Zahl 
der kleinen Sekunde, des typischen Intervalles, das unzweideutig 
die negative Harmonie ausdrückt; zw^eitens enthält der Accord die 
zwei klangfesten großen Terzen c — e und g — // in dem harmonischen 
Kontraste des Tonica- und Dominantklanges. Was hat also dieser 
Accord unter den essentiellen Grundharmonien zu schaffen? er ist so 
negativ-harmonisch wie nur möglich. 

Und doch ist er nicht unmusikalisch; denn die Dissonanz ist ver- 
ständlich, wenn sie nicht in den Mittelstimmen versteckt ist, das // 
vielmehr deutlich hervorgehoben und als Vorhalt angewendet wird, so 
wie in Nr. 97a, b und c versucht ist, in Modulationen, die an dieser 
Stelle des Richterschen Buches noch nicht behandelt werden. Die 
Richterschen Beispiele sind darum nur in einer Art, als Fortschreitung 
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nach -F-Dar und in der stabilen Lage, gegeben; für tonalische. Fort- 
schreitungen nun ist der Accord sehr ungeeignet. Wir fügen folgende 
Fortschreitungen bei: Nr. 97 d, nach i'-Dur in die instabile Quart- 
Sext-Lage; Nr. 97e, dasselbe/ mit hybridischer Sexte d; Nr. 97 f, der 
Dreiklang c, e, g bleibt liegen, // gilt als Vorhalt vor a, sixte ajoutee. 
In Nr. 97 g wird der ganze Dreiklang e, g, h als Lei t- Accord nach 
-F-MoU geführt, mit C im Basse in der instabilen Moll-Quart-Sext-Lage. 
In allen diesen Beispielen schreitet der Bass von C nach c in der Oktave, 
um mit mehr Euphonie als neuer Ton einzusetzen. — In dem folgen- 
den Scherzo-Sätzchen 

Beisp. 97 ff. 

97ff. 






r=T=i 




( 

springt der volle Dreiklang in die Oktave. Man beachte hier, die 
Verbindung von C-Dur und E^MoU, auf die wir bei den Qintengängen 
auf der großen Terz hinwiesen: 



Beisp. 98, 98a. 




Richter, Seite 212, 
N. Ö26. 
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Nr. 98 (Richter, Seite 212 Nr. 526) wird »eine harte und unan- 
nehme Verbindung« genannt. Kein Wunder, denn hier haben wir 
wieder einen großen Septimen-Accord, und zwar den auf der vierten 
Stufe, und wie unmusikalisch negativ-harmonisch; denn der negativ- 
harmonische Ton mischt sich sehr unverständlich in die Mittelstimmen. 
Musikalisch kann das e nur werden, wenn es in der Weise, wie 
wir es in der Beihe 97 versuchten und liier in Nr, 98 a wiederholt 
haben, eingeführt wird. (Siehe auch Jadassohn, a. a. 0., Seite 204, 
Nr. 377). 
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Beisp. 99, 99a— c. 
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Bichter, S. 217, 
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Ahnlich verhalten wir uns zu Nr. 99 (Richter, Seite 217, Nr. 541). 
Richter schreibt dazu: »Zu den Piagalschlüssen rechnet man ferner 
noch die Verbindungen des Septimen-Accordes der 2. Stufe mit dem 
tonischen Dreiklang. « Wir bitten diesen Satz wohl zu erwägen, denn 
durch den Ausdruck: »plagalisch« wird zugegeben, dass der Drei- 
klang der zweiten Stufe eine Moll- Variante der Subdominante sein, 
und als Stellvertreter der Subdominante auftreten kann; dadurch wird 
: seine "Wirkung in der Kadenz «plagalisch«. 

Weiter lesen wir: >in allen diesen Fällen ist nicht c Dissonanz, 
sondern d. « Gewiss, d kommt hier an zweiter Stelle und d kann vor- 
angehen, aber dissonant ist hier keiner der Töne; der kleine Septimen- 
Accord der 2. Stufe, d, /*, a, c, unser Moll-Septimen- Accord, ist ja 
ein essentieller Accord. Und wie positiv-harmonisch er ist, haben wir 
erfahren bei der Besprechung der fünften Reihe der Quintengänge, 
wo die meisten Versetzungen, sobald sie den Zweiquintenstand ver- 
liessen, sehr euphonisch klangen und in den meisten Fällen den Dur- 
Accord mit sixte ajoutee bildeten. Herr Richter erfreut uns selbst noch 
mit einem Beispiel (Nr. 541, 3), in dem as, /", c, rf, eine Uralegung des 
MoU-Accordes mit sixte ajoutee /", as, c, rf, vorkonmit. — Damit wir 
nicht vergessen, dass dieser MoU-Accord mit sixte ajoutee in seiner 
Original-Gestalt der Tritonen-Accord d, f, as, c vom jB-Klange ist, 
geben wir ein Beispiel Nr. 99 a und 99 b. eine fünf stimmige Fort- 
schreitung: J5, C, F, d. h. Subdominante— Dominante— Tonica. 
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Dass die Stimmführung im letzten Beispiel Nr. 99 (Richter 
Nr. 541 — 4) schlecht ist, kommt daher, dass hier ein verdeckter 
Oktavenschritt vorliegt. Das c, als Prime in der stabile^ Accord- 
lage erreicht, klingt matt, und detoniert; es ist nicht klanjkontrast- 
lich genug zum vorhergehenden Accorde, wo es positiv harioaonischer 
Ton war. In Nr. 99 c haben wir versucht den verdeckten . Oktaven- 
schritt zu umgehen; doch es ist nicht viel besser geworden; die 
schlechte Wirkung liegt im C des Basses. 



In unserer Studienmappe haben wir noch eine Menge weiterer von 
Herrn Richter wegen schlechter Stimmführung hervorgehobener Bei- 
spiele, bei denen wir die Ursache des Übels gefunden haben; da aber 
der Leser, der sich in unsere Ansichten hineingedacht hat, die Erklär- 
ungen selber finden kann, unterlassen wir hier weitere Beispiele vor- 
zuführen. Wir können das um so eher, als uns das letztbesprochene 
Beispiel Nr. 99 (E. Nr. 541, 4) auf das sehr wichtige Thema der ver- 
deckten Oktavenschritte gebracht hat, und Herr Jadassohn uns 
zur Besprechung diöses Themas einen vortrefflichen Anknüpfungspunkt 
geboten hat. Wir wollen darum jetzt das Lehrbuch des Herrn Jadas- 
sohn zur Hand nehmen. 

Der hochverehrte Lehrer sagt (a. a. 0., 5. Auflage, 1898, Seite 
184): »Der Sprung in die kleine Septime aufwärts kann nur dann 
gestattet werden, wenn dadurch die Septime zum Dreiklange hinzu- 
gefügt wird; niemals aber darf dies bei zwei verschiedenen Accorden 
geschehen.« 

Wir erlauben uns dazu zu bemerken, dass wir im ersten Teil dieses 
Ausspruches den ersten Teil unseres Gesetzes wiederfinden: »die 
Stimmen können sich frei bewegen, so lange sie homogen in einer 
rhythmischen Reihe verbleiben;« und im zweiten Teile dieses Satzes 
wird schon eine Andeutung gegeben, dass heterogene Stimmenschritte 
zu vermeiden sind. — Dazu nun giebt Herr Jadassohn das folgende 
Beispiel (Nr. 100), und, wir wiederholen, was wir ehrfurchtsvoll bei 
den Beispielen des Herrn Richter erörterten: was der feinfühlende 
Meister gut nennt, ist gut, und was er schlecht nennt, ist schlecht. 
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Beisp. 100. 

gut gut 



schlecht schlecht 
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Jadassohn, Seite 184, N. 343. 
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Hinsichtlich der Auffassung von »Dreiklang« und »Septime« müssen 
wir leider von unserem hochgeschätzten Lehrer abweichen. Über das 
erste Beispiel kann keine Meinungsverschiedenheit herrschen; doch 
welchen Accord stellt das zweite Beispiel dar? i), /", as ist nicht 
das, was man unter Dreiklang verstehen sollte. Es ist, wie wir so- 
eben bei den Richterschen Beispielen erwähnten, ein Tritonus-Klang 
aus dem -B-Klange, und das c ist dazu die None. Die rhythmischen 
Zahlen des Accordes sind 5, 6, 7, 9, als Tritonus- Accord vom 5-Klange, 
oder 6, 7, 9, 10 als Moll-Dreiklang von F mit d als Sixte ajoutee 
(die rein-harmonischen Zahlen sind: 30, 35/36, 45, 50). — Der Accord 
im dritten Beispiel ist der Moll-Septimen-Accord auf B (10, 12, 15, 
18) oder der Dur-Dreiklang von F mit Sixte ajoutee (12, 15, 18, 20). 
Über den rhythmischen Bau der Accorde kann unserseits kein Zweifel 
bestehen; wir sind darüber einig, dass diese Accorde essentielle sind. 

Bis hierher waren unsere Bemerkungen nur nebensächlicher Art. 
Uns ist es um das Folgende zu thun, durch das sich aber, so hoffen 
wir, unser guter Meister ^), dem wir so vieles verdanken, seinen guten 
Humor nicht wird verderben lassen. Eine kleine Neckerei ist ja unter 
Umständen dem Schüler erlaubt. Und sind wir nicht alle Schüler, 
wenn auch mancher mit grauen Haaren? 

Der Lehrer sagt: »Der Sprung in die kleine Septime aufwärts 
darf niemals bei zwei verschiedenen Accorden geschehen.« — Wir 
dürfen also das folgende allerliebste Sätzchen nicht schreiben? 

Beisp. 101. 
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1) Nachträgliche Note. — Leider hat die kleine Neckerei einen tragischen An- 
strich erhalten. Vor dem Erscheinen dieser Schrift, ist zu unserem innigen Be- 
dauern der ehrwürdige Lehrer gestorben. 
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Nun ja, das Sätzchen ist allerdings nur zweistimmig, und hier ist 
die Rede vom mehrstimmigen Satze. — Aber wie steht es dann mit 
den folgenden Schritten? Sind die alle verpönt? 



Beisp. 102 a — k. 
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c. 



d. 



e. 
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Es will uns scheinen, dass keiner von diesen Schritten unmusikalisch 
sei. Beiläufig bemerken wir, dass der erste Schritt, von d aus dem 
ö-Klange nach c als Septime vom D-Klange, bei Richter (a. a. 0., 
Seite 151 unter Beispiel Nr. 365) als gut angegeben ist. Dagegen 
sind die Beispiele, welche Jadassohn selbst als schlechte vorgeführt 
hat, unbedingt schlecht. Es muss hier also wieder ein Spezialfall vor- 
liegen, der mit diesem Septimen-Sprung äußerlich zusammentrifft, und 
aus diesem Spezialfall ist dann eine allgemeine Vorschrift abgeleitet 
worden; aber eben darum kann die Folgerung nicht allgemein durch- 
geführt werden. Untersuchen wir nur, weshalb die beiden Schritte in 
Nr. 100 schlecht sind. 

Was uns bei beiden Beispielen zunächst auffällt, ist die sehr üble 
Wirkung des verdeckten Oktaven-Schrittes, wie im Richterschen Bei- 
spiel Nr. 99—4. Hierin, glauben wir, besteht die Detonanz, und darin 
liegt für uns auch die Veranlassung, diese vierstimmigen Schritte an 
dieser Stelle anzuführen. Wie gesagt, haben wir uns lediglich die 
Aufgabe gestellt, die zweistimmige Stimmenführung, Ton gegen Ton, 
zu behandeln; allein in diesen Accorden liegen so köstliche Beispiele 
eines sehr schlechten verdeckten Oktaven-Ganges vor, dass wir sie 
doch gerne benutzen. 

Was ferner nebenbei zur Detonanz der beiden Beispiele beitragen 
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kann, ist, dass das g im stabilen C-Klang als Prime dem vorhergehen- 
Accorde klanggehörig sein kann. Wir sagen nicht, ist, doch sein 
kann; wir haben das Gebiet der vielstimmigen Stimmenführung nicht 
durchgeprüft, und wagen daher nicht, in betreff seiner mit einer 
bestimmten Ansicht hervorzutreten. Wie es sich nun damit auch ver- 
halten möge, in unseren Beispielen Nr. 102 a bis g ist das jr eh'miniert; 
in Nr. 102h und i ist das g als liegenbleibender Ton verwendet, was 
eine Verbesserung bedeutet; in Nr. 102k ist das c im Basse als Vor- 
halt angebracht, negativ-harmonisch mit dem Dominante Accord von G. 
In diesen drei letzten Schritten Nr. 102 h bis k, ist der Versuch ge- 
macht, der aufsteigenden Septime im Basse ihren tonalischen 
Charakter des Doppelquartschrittes zu nehmen, so dass der 
Klangschritt von d Partialton des G-Klanges nach dem C-Klange, 
von m nach IV, wird. 

Es will uns nämlich scheinen, als ob wir in einem abwärts- 
gehenden Septimen-Intervall beide Tönen, c und d, als Primen hören 
könnten, während sich bei der aufwärtssteigenden Septime, was das 
höhere c betrifft, unser Gefühl dagegen sträubt. In den folgenden 
Beispielen 

Beisp. 103 a — d. 

a. b. c. d. 
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ilhistrieren wir, was wir meinen. In Nr. 103 a und b geben wir Drei- 
klangsfolgen in der stabilen Lage mit Verzicht auf eine gewählte 
Stimmenführung. Nun finden wir den Klangschritt in Nr. 103 a, von 
der Subdominante nach der Dominante, abgesehen von der Stimmen- 
führung, natürlich; dagegen den Rückschritt in Nr. 103b, von der 
Dominante nach der Subdominante, nicht natürlich. Es giebt ein 
klassisches, drastisches Beispiel für diesen Schritt, das schon erwähnte 
Wagnerische Beispiel im »Heil unser Held Tristan.« 

Beisp. 104. 
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Heil, un- ser Held Tris-tan! 

Allein wir glauben kaum, dass man, unter Ausschließung der kirch- 
lichen Musik, noch viele gute Beispiele daneben beibringen könnte. 
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Nach unserer Methode, das tonalische System als ein Paar von 
Tetrachorden aufzufassen, könnten wir sagen: unsere Empfindung ver- 
mag den Sprung von C, als Prim der Subdominante, eine Septime 
abwärts über zwei Tetrachorde nach i), als Prime der Dominante zu 
verfolgen, aber aufwärts von der Dominante D reicht die unmittelbare 
Empfindung nicht so weit; — das c wird nicht als Prime der Sub- 
dominante gehört, sondern entweder als Septime, Partialton des 
D- Klanges, wie in Nr. 103c, oder als Vorhalt des G-Klanges, wie 
in Nr. 103 d; also in der Art, wie wir diesem Vorhalt-Effekt bei unseren 
Quinten- Versetzungen begegnet sind. (Diese Vorhaltwirkung kommt 
manchmal bei melodischen Sprüngen in die höhere Septime trefflich 
zur Geltung, wie z. B. in »Ah, verse-moi« in der bekannten Arie in 
»Samson und Dalila« von Saint-Saens.) Die Wahrnehmung kann uns 
nicht überraschen, denn sie zeigt uns im großen , was wir im kleinen bei 
den Quintenschritten, erste und zweite Reihe, von der Subdominante nach 
der Dominante und zurück, in Nr. 10 und 10 a kennen gelernt haben. 

Und nun der lange Rede kurzer Sinn: Aus den Erwägungen, zu 
denen uns die beiden Jadassohnschen Beispiele für schlechte Stimmen- 
führung veranlassten, ist der Schluss zu ziehen, dass sowohl bei 
offnen und verdeckten Oktavenschritten, wie bei offnen und 
verdeckten Quintengängen, ein Ton nicht als Prime in 
stabiler Lage funktionieren kann, wenn er als Septime zum 
vorhergehenden Intervall oder Accord erreicht wird. 

Wir glauben hier den Grund der Detonanz, die bei Oktaven- 
schritten vorkommen kann, aufgedeckt zu haben; wir meinen, dass 
Oktavenschritte nur unter den soeben behandelten Umständen als 
detonierend vorkommen können, dass sie aber sonst nicht detonieren. 
Wenn das als richtig erkannt wird, so darf der Leser sich freuen, 
dass er bei diesem Thema so billig davon gekommen ist. — Uns 
wurde es nicht so leicht, denn uns hat diese besondere Art der Deto- 
nanz vieles und langes Kopfzerbrechen verursacht. Wir haben ganze 
Reihen von zweistimmigen Schritten dieser Art auf Detonanz unter- 
sucht und keine gefunden. Einer der schlechtesten, denen wir be- 



;ind, ist ^ ; ~^ 



gegnet sind, ist j f n ^ * — '; der Schritt ist sehr unmelodisch; ent- 



weder sollte das tiefere c, unserer tonalisch-melodischen Empfindung 
gemäß, ein e sein, oder es hätte durch eine Durchgangsnote erreicht 
sollen werden; wir fühlen, das etwas fehlt, und dieser Hiathus stört 
uns, aber detonierend ist der Schritt nicht. — Ein anderer Schritt 

Polak, Über Tonrhythmik. 6 
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, bei dem die Fortschreitung der oberen Stimme nach dem 



höheren c dominantlich, und die der unteren Stimme nach dem tie- 
feren c subdominantlich zu sein scheint, sollte detonieren, wenn 
nach alter Methode die Schritte der Einzelstimmen als Ursache der 
Detonanz gelten könnten; aber auch dieser Schritt detoniert nicht. 

"Wohl fühlen wir bei den meisten Oktavenschritten, wenn sie als 
Durchgangsintervall erscheinen, eine auffallende Leere; wir schrieben 
das in unserer vorigen Abhandlung dem Charakter der Oktave als 
symmetrischem Intervall zu, allein auch diese Begriindung trifft nicht 
immer zu. 
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In diesem Beispiel Nr. 105 stören die Oktaven auf A, rf, fis gar- 
nicht; sie schließen sich den vorhergehenden Tritonen mit Gegen- 
bewegung klanggehörig an. Die Detonanz bei den Oktavenschritten 
stellt sich auch nur bei klangkontrastlichen Schritten ein; insoweit ist 
die Angabe des. Herrn Jadassohn richtig. 

Warum wir bei den zweistimmigen Oktavenschritten keine aus- 
gesprochene Detonanz gefunden haben, ist uns klar geworden: Weil 
unsere kleinen zweistimmigen Versuchssätzchen schwerlich die Ge- 
legenheit bieten, eine Oktave zu gleicher Zeit als Septime des vorher- 
gehenden Intervalls und als selbständige Prime zu erkennen. Das 



Einzelsätzchen 



m 



an und für sich detoniert nicht, zumal wenn 



es in der JP-Tonalität empfunden wird; wenn es aber als Abschluss 
von etwas Vorhergehendem, was uns auf dieses c als Schlussprime 
vorbereitet, vorkommt, dann stellt sich die Detonanz sofort ein, denn 
dieses c wird aus d—f als Septime erreicht, und damit lässt sich eine 
Prime für unsere Empfindung nicht vereinigen. In unserer rhyth- 
mischen Terminologie würden wir sagen, ein als 7 erreichter Ton kann 
nicht als 11 oder TV funktionieren (auch nicht bei einem plagalischen 
m-Schlussi). 



*) Wir glauben kaum, dass man die Klanggehörigkeit der Septime c zum Moll- 
Seijtimenaccoi"de : rf, /", a, c mit der Klanggehörigkeit einer Septime zu ihrem Dur- 
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Darf ich den Leser nun einmal um ganz besondere Aufmerksam- 
keit bitten? Bei einem aufsteigenden Septimensprung wird die 
Septime des Intervalles oder des Accordes erreicht; bei einem ab- 
wärtsgehenden Septimensprung wird die Prime des Intervalles 
oder des Accordes erreicht. Hier ist nun der Schlüssel für alle Fragen 
in diesem Abschnitt gegeben. Wir wiederholen : den Detonanzen der 
Oktavensrhritte und den Quintengängen auf der großen Sekunde 
liegt dieselbe Thatsache zu Grunde: ein Ton, der als Prime auf- 
treten muss, kann keine Annäherung als Septime ertragen. 
Dasselbe Gesetz, das bei den Quintengängen galt, gilt auch für die 
Oktavenschritte. 

Prüfen wir nun die Beispiele des Herrn Jadassohn und sehen wir, 
ob unser Schlüssel passt: In den drei guten Beispielen kommt das c 
als klanggehörige Septime vor. In dem ersten der schlechten Bei- 
spiele soll das c zu einem plagalischen Primenstand gezwungen werden, 
obgleich es Septime zum vorhergehenden Accorde ist. Im zweiten 
schlechten Beispiel wird dasselbe dominantlich versucht, obgleich der 
prägnante fundamentale Bassschritt das c als Septime nähert, und die 
hndere Hauptstimme, die obere, sich dem nicht widersetzt, sondern 
dazu noch behülflich ist. Beide Schritte müssen schlecht sein. — 
Unsere Schritte Nr. 102 A, i, k enthalten Elemente, wie das letzte 
schlechte Beispiel von Jadassohn; wie an jener Stelle nachgewiesen wurde, 
haben wir aber getrachtet den Septimenschritt im Basse zu unter- 
brechen und ihm, was Klangwirkung betrifft, einen Quartenschritt- 
charakier zu geben. Und in diesem Beispiel: 



Beisp. 102 1, m. 

102. 1. m. 

(vergl. pag. 79] 
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ist in Nr. 102 1 ein Quartenschritt von B nach F^ und in Nr. 102 m eine 
aufsteigende verdeckte Quinte von B nach C, wobei von einer als 
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Septimenaccorde : d, fi^, a^ c gleichstellen kann; aber jedenfalls scheint auch die 
Septime sich zum vorhergehenden MoU-Accorde dermaßen anzuschließen, dass sie 
als stabile Prime zum folj^enden Accorde schwerlich dienen kann. 

6* 
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Septime erreichten Prime gar keine Rede ist. In allen unseren 
übrigen guten Beispielen Nr. 102a bis 102g wird vom C keine 
stabile Primenfunktion gefordert^). Auch im Beispiel Nr. 101 
hat das C keine Primenfunktion; denn das c— e wird nicht 
als 4 — 5 der Subdominante aufgefasst, sondern als 7 — 9 
der Dominante. Der Schritt aus c — e nach a- fis geschieht im 
kleinen Rhythmen Wechsel im Accord: a, c, e, fis. 

Wir müssen den Leser bitten, sich dieses Sätzchen Nr. 101 noch 
einmal anzusehen; wir haben soeben nicht umsonst hervorgehoben, dass 
das c — e dort keine 4 — 5 der Subdominante ist, wie man beim ober- 
flächlichen Anschauen meinen könnte. Es unterliegt keinem Zweifel, 
dass dies c — e zum oberen Moll-Dreiklang des Nonenaccordes von 
D-Dur gehört, wie gesagt, als 7 — 9 zum Accord a, c, e, //,s'. 
Daraus ist zu schließen, dass es Moll-Dreiklänge geben kann, z. B. 
auf der zweiten Stufe, die das dominantliche Gepräge von 6, 7, 9 
tragen können. Wir hoffen davon später ein sehr illustres Beispiel 
vorzuführen. 

Doch kehren wir zu unserem Thema zurück. Wenn wir die Frage 
nach der Detonanz bei den Oktavenschritten gelöst haben, wird uns 
dann Herr Jadassohn unsere kleine Neckerei verzeihen ^J? Wir hoffen: 
ja; und wir erkennen dankbar an, wie nützlich ein kleines Versehen 
einer Autorität wirken kann. Und ist die Frage dieser Detonanz 
gelöst — und wir hoffen, dass die Antwort zustimmend ausfällt — , 
so war es doch keine Kleinigkeit, zu diesem Resultat zu kommen. 
Der Theoretiker vom Fach wird wissen, wie schwer, wie lange und 
immer erfolglos um die Lösung dieses Rätsels gerungen worden ist. 
Nun wird man auch verstehen, weshalb wir keine Zeit mit Kontro- 
versen verlieren mochten, und weshalb wir die verkehrte Auffassung 
der Septime als dissonantes Intervall einen fundamentalen Fehler der 
bisherigen Theorien genannt haben. Dem freundlichen Leser dürft« 
es nun einleuchten, dass unsere vielen Vorbereitungen, die vielen 
Seitenwege, die wir eingeschlagen haben, keine verlorenen Umwege waren. 



Und nun kämen also die Intervalle anderer Art als die harmo- 
nischen an die Reihe. Auch hier werden wir den Leser um Geduld 

1) In Nr. 102c hat das c als zweite Prime im J.-M0II- Accord zu dienen; dießes 
S'atzchen ist weniger gut als die anderen. 

2) Wir haben hier leider auf unsere nachträgliche Note auf Seitfe 78 zu ver- 
weisen. 
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bitten müssen. Die falschen Beziehungen, von denen wir zu sprechen 
haben werden, sind mehr Nebenzweck als Hauptziel; dieses wird 
uns vielleicht geringfügig erscheinen nach dem langen Wege; aber 
auch hier soll der Weg die aufgewendete Mühe lohnen; und es will 
uns scheinen, als ob sich das bewahrheiten werde. 

Längere Zeit werden wir uns auf theoretischem Gebiete bewegen 
müssen, bevor wir unsere Folgerungen werden praktisch verwerten 
können. — Die Diagramme der Zeitverhältnisse von Tönen, Inter- 
vallen und Accorden, die wir in unserer vorigen Abhandlung gegeben 
haben, werden wir umarbeiten zu Darstellungen von den Verhält- 
nissen der Tonwellen im Räume. Diese werden uns über Vieles, 
Wichtiges belehren; und wenn wir meinen werden, sie genug betrachtet 
zu haben, werden wir aus diesen Raiimdiagrammen wieder neue Zeit- 
diagramme entwickeln, denn zu den Zeitdiagrammen müssen wir immer 
zurückkehren. Obgleich Beziehungen im Baume und Beziehungen in 
der Zeit unzertrennliche Korrelate sind, hören wir doch Musik als 
eine Wirkung in der Zeit. Wir können hören, wie oft eine Tonwelle 
schwingt, nicht aber, wie lang sie ist. Auf die Art und Weise, wie 
die Tonwellen zeitUch zusammen und nacheinander schwingen, wie sie 
in der Zeit koi'ncidieren oder koincidieren können, darauf kommt es 
bei unserem musikalischen Hören an. 



Zweiter Teil. 



I. Abschnitt. 

Je mehr wir uns von der Wichtigkeit der Thatsache über- 
zeugten, dass das Tritonusintervall eine geometrische Zweiteilung 
der Oktave: ungefähr im Verhältnis 100:141 = 141:200; und die 
in den beiden Tritonenhälften enthaltenen kleinen Terzen eine geo- 
metrische Vierteilung der Oktave zu Wege bringen; je mehr 
uns der charakteristische Unterschied dieser Einteilung von der har- 
monischen Oktaveneinteilung durch Quinte und große Terz klar wurde, 
desto mehr drängte es uns, dieser Thatsache thunlichst gründlich 
näher zu treten. So vollendet fest und selbständig, wie in Quadern 
gebaut, die Oktave mit ihrem harmonischen Dreiklang: 4, 5, 6, 8 
dasteht, so zerfließend, unfertig berührt uns die Oktave mit der geo- 
metrischen kleinen Terzenreihe: c, es^ fis^ a, c. Selbst der harmo- 
nische Dreiklang in seinen unselbständigen Umkehrungen als Sext- 
und Quart-Sext-Accord bietet noch bei Weitem mehr Halt und Kern, 
als diese geometrischen Accorde, die man »sans fin« nennen könnte, 
und die wie eine Wendeltreppe ohne Anfang und ohne Ende auf- 
und absteigen, ohne zu einer Ruhestelle zu führen. 

Wir glaubten, dass wir eine bessere Einsicht in den Unterschied 
zwischen harmonischen und geometrischen Intervallen gewinnen könnten, 
wenn es uns gelänge, eine Form zu finden, in der man die Ver- 
hältnisse der Tonwellen im Kaume, der Tonkombinationen sei 
es in ihrer melodischen Aufeinanderfolge, oder sei es in ihrem accord- 
lichen Zusammenklang in ihren Raumbeziehungen graphisch deutlich 
vorstellen könnte. Wir haben lange und mühsam gesucht, und glauben 
endlich eine solche Form gefunden zu haben. Wir werden von 
einer geraden begrenzten Linie ausgehen, und diese be- 
handeln, wie der Violinspieler seine Saite, oder der Ex- 
perimentator sein Monochord. Die Verhältnisse zwischen den 
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Säitenlängen der verschiedenen Töne, die wir auf unserem Monochord 
henorbringen, geben die Verhältnisse der Wellenlängen dieser Töne 
an; denn Saitenlängen und Wellenlängen sind einander proportional. 



Wie finden wir nun auf unserer Saite die Stellen, welcher wir zur 
Hervorbringung der erforderlichen Töne benötigen? Denn hier stehen 
uns die Gewohnheit und die Intuition des Violinspielers nicht zur 
Seite; wir müssen die Punkte, bei denen wir die Saite teilen sollen, 
berechnen; doch bei einiger Aufmerksamkeit ist dies nicht so schwer. 
— Wir befolgen dabei das zweite akustische Gesetz: die Frequenz 
der Tonschwingungen, ihre Schwingungszahlen, sind den Saitenlängen 
umgekehrt proportional. In der Zeit, in welcher die ganze Saite 
eine Schwingung macht, macht die halbe Saite 2 Schwingungen, die 
\3-Saite 3, die WSaite 4, die Vs-Saite 5 Schwingungen u. s. w. — 
Wollen wir auf unserer Saite die Oktave ihres Eigentones finden, 
also das Intervall 1 — 2, so nehmen wir die Saite halb; für die Quinte: 
2—3 nehmen wir Vai ^ür die Quarte: 3 — 4 nehmen wir «^'4; für die 
große Terz 4—5 nehmen wir Ys ^^^ Saite, u. s. w. 

Hierbei ist das Folgende zu beachten: Von einer AHquoteinteilung 
der Saite, in der Art, wie der Violinspieler durch ein leises Auflegen 
des Fingers auf die betreffenden Knotenpunkte die Flageoletttöne 
hervorruft, darf durchaus keine Rede sein. Bei nur wenigen dieser 
Flageoletttöne stimmen die betreffenden Stellen auf der Saite mit 
denen der gleichen Volltöne überein; bei den meisten liegen sie wo 
anders; um sich vor Verwirrung zu bewahren, thut man am besten, 
diese Flageoletttöne hier gänzlich außer Acht zu lassen. — Die Tei- 
lungspunkte müssen dort angebracht werden, wo der Violinspieler 
durch den festen Druck des Fingers die Saite um so viel verkürzt, 
dass sie den erwünschten Ton giebt. Die weiteren Intervalle müssen 
dann wieder nach der verkürzten Saite berechnet werden, gerade wie 
es der Violinspieler intuitiv macht. Spielt er auf der leeren Saite, 
in der ersten Position, die Quarte a — rf, dann misst die Strecke a — d 
ein Viertel der ganzen Saite. Wiederholt er nun die Quarte auf 
derselben Saite eine Oktave höher, in der siebenten Position, dann 
misst diese Strecke a — d! ein Viertel der halben Saite, also ein 
Achtel der ganzen Saite. 

Daher ist es auch selbstverständlich, dass man stets von dem- 
selben Endpunkte aus rechnet, damit man weiß, welcher Teil der 
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Saite der schwingende, aktive, und welcher Teil der ruhende, passive 
ist. In unseren Diagrammen ist der obere Punkt der Saitenlinie als 
der Nullpunkt vom Stege ab behandelt. 

Da ein englischer Zoll in 16 Unterteile zerlegt ist, und uns die 
Größe von drei (englischen) Zoll für unsere Diagramme konvenierte, 
überdies auch die Zahl 48 für unsere Zwecke wohlgeeignet ist, so 
sind unsere Diagramme nach diesem Maße angefertigt und auf 
48 Unterteile berechnet. Den Eigenton der Saite nehmen wir als 
C an. — Damit man uns kontrollieren kann, und die Methode auch 
dem Nichttheoretiker klar wird, geben wir hier die Saitenlängen für 
die Töne, welche in unseren Diagrammen vorkommen. 

Erste Oktave: C D Es E F Fis G As A B C 

Intervalle zum Grundton: 1 % Ve Vs ^U V7V/3 Vs V5 Vt V2 

Saitenlänge: 48 42.6 40 38.4 36 34 32 30 28.8 27.4 24 

Zweite Oktave: c d es e f fis g as a b c' 

Saitenlänge: 24 21.3 20 19.2 18 17 16 15 14.4 13.7 12 

Dritte Oktave: c' d! u. s. w. c" 

Saitenlänge: 12 10.6 „ 6 



Wir führen nun vier Diagramme vor (Tafel I — IV). Die ver- 
tikale Linie 0—48, stellt die Saite in ihren verschiedenen Eintei- 
lungen vor. Die horizontalen Linien geben die Aequivalente dieser 
Einteilungen als ganze Saiten für sich; nur in der Mitte mit der 
Oktaventeilung; diese Oktaventeilung findet dann senkrecht nach oben 



1) Die 5^7-Länge ist eine ungefähre. Von den Abweichungen der temperierten 
von der absolut-reinen Stimmung haben wir in unserer vorigen Abhandlung so 
ausführlich gesprochen, so dass wir uns eines nochmaligen Eingehens auf dieses 
Thema hier wohl enthalten können. 

Diese Bemerkung knüpft an das Tritonusintervall vom rein-harmonischen 
Standpunkte aus an; betrachtet man aber den Tritonus, musikalisch-mathematisch, 
als geometrische Zweiteilung und die kleinen Terzen als geometrische Vierteilung 
der Oktave, wie sie in der Praxis thatsächlich angewendet w^erden, so können auch 
dann nicht, und zwar dann erst recht nicht, die Verhältniszahlen in konkreter 
messbarer Einheit angegeben werden; denn die geometrischen Einteilungen der 
Oktave im Verhältnis 1—2 leiten sich alle ab von y2, wie bekannt eine irratio- 
nelle Zahl, eine Zahl, welche in Bezug auf die Einheit nicht kommensurabel ist. 
Auch der Mathematiker kann geometrische Tritonen und kleine Terzen nur aproxi- 
mativ in Zahlen andeuten. 
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Anschluss an die nächste Oktave. — Die horizontalen Linien geben 
also in jedem Diagramm in deutlicher Weise die Proportionen an, in 
welchen die Abschnitte der einen vertikalen Linie zu einander stehen. 

Diagramm No. I giebt den Dur-Dreiklang c, e, g^ in drei Oktaven 

mit harmonischer Einteilung. 
» »II giebt den Tritonus c, fis in drei Oktaven mit geo- 

metrischer Einteilung. 
» » III giebt den Moll-Dreiklang c, es, g in zwei Oktaven 

mit arithmetischer Einteilung. 
» »IV giebt den kleinen Doppel-Tritonen-Accord c, es, 

/&, a, c' in zwei Oktaven mit geometrischer Ein- 
teilung. 
Diese Aufstellung ist ziemlich wichtig für uns: indem wir da hin- 
schreiben, dass der Moll-Dreiklang eine arithmetische Einteilung der 
Oktave darstellt, und indem dieser Ausdruck sich so verdächtig der 
dualistischen Theorie nähert, könnte leicht jemand glauben, dass wir 
von unserem bekannten, bisherigen Widerwillen gegen diesen musi- 
kalischen Unfug 1) bekehrt worden seien. — Darin irrt man sich aber; 
es handelt sich hier nicht um eine Bekehrung, sondern eher um eine 
Belehrung. — Eine arithmetische Einteilung der Oktave ist 
ganz etwas anderes als eine arithmetische Einteilung der Saite. Die 
Zarlinosche Theorie enthält nur die eine alte Wahrheit, dass eine 
harmonische Reihe bei ihrer Umkehrung zu einer arithmetischen Reihe 
wird; das wusste man schon vor Pythagoras. Das Neue und das Un- 
wahre in der dualistischen Theorie ist, dass man uns damit eine 
arithmetische Harmonie aufzwingen will. Arithmetische und geome- 
trische Harmonie sind Ausdrücke, die schon an sich widereinnig sind, 
denn arithmetische, geometrische und harmonische Proportionen bilden 
drei verschiedene Verhältnisarten, die nicht mit einander verwechselt 
werden können, ebenso wenig wie wir rechte und linke Hand mit- 
einander verwechseln können. Arithmetische und geometrische 
Intervalle sind nur insoweit musikalisch, als sie sich den 



1) Unfug, Alpdruck, kein Wort ist zu stark, um die dualistische Theorie zu 
verurteilen, eine naturwidrige Theorie, die sich stocksteif behaupten will, obgleich 
ihre meist fanatischen Schüler in der naturgemäßen Wei»e komponieren müssen, 
weil es eben nicht anders geht; weil die (7-Moll-Tonalität eine Verschmelzung der 
der Dur-Tonalitäten von G und Es ist, wie wir an der Cäsur der Moll-Ton- 
leiter in unserer vorigen Abhandlung endgültig nachgewiesen 
haben, und wie die Notierung der Been vom Es bei der C-Moll-To- 
nalit'at seit Jahrhunderten beweisen. 
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harmonischen Intervallen anschließen. Später werden wir dies 
auseinandersetzen, einstweilen beschäftigen wir uns noch mit unseren 
Diagrammen. 



Noch müssen wir hier einer überaus wichtigen Thatsache gedenken. 
Alle die drei Einteilungen, die arithmetische, die geometrische und 
die harmonische, haben, um musikalisch zu sein, auszugehen von 
einer Grundteilung, von der symmetrischen, von der Oktave. 
In unserer vorigen Abhandlung haben wir auf die ganz besondere Be- 
deutung hingewiesen, welche dem Intervall der Oktave eigen ist. In 
unserer Klassifikation von Ton und Intervallen haben wir auf die 
Identität des Tones, die Unisonostimmführung, als erstes Intervall die 
Oktave folgen lassen, den Ton in der Verdoppelung der anfänglichen 
Schwingungsfrequenz. Wir haben damals diese belangreiche grund- 
liegende Sonderstellung der Oktave mit einem Worte charak- 
terisiert: Wir sagten, die Oktave ist das Intervall der Sym- 
metrie. In unseren Diagrammen kommt diese Symmetrie und der 
vorherrschende Einfluss dieser Symmetrie leuchtend zur Anschauung. 

Diese Symmetrie ist der einzige Grund der Sonderstel- 
lung der Oktave unter den übrigen Intervallen. Ein anderer dafür 
angeführter Grund, dass die Oktave das einzige Intervall sei, welches 
eine beliebige Potenzierung vertragen könne, ist nicht zutreffend; 
man sehe nur in unseren Diagrammen No. 11 und IV, wie sich da 
Tritone auf Tritone, und kleine Terzen auf Terzen bei temperierter 
Stimmung stapeln können. 

Den obigen drei verschiedenen Arten der Einteilung geht also in 
allererster Linie noch eine vierte voran; und wir finden^ dass die Saite 
sich zu musikalischen Zwecken, in näher nachgewiesener Art, unserem 
Tonsystem entsprechend, symmetrisch, harmonisch, arithmetisch und 
geometrisch einteilen lässt. 

Unter einer symmetrischen Einteilung haben wir zu verstehen: 
eine fortschreitende Zweiteilung, wobei, bei jeder höheren Oktave, 
die Unterteile mit Beibehaltung ihrer Verhältnisse sich stets in halber 
Größe wiederholen. — Eine arithmetische Einteilung teilt die 
Saite oder die Oktave in Längen von gleicher Größe. — Die 
geometrische Einteilung teilt die Saite ein in Längen von gleichen 
Verhältnissen; z. B. in kleine Terzen, in große Terzen (c, e, giSy c'); 
in Tritonen, u. s. w. Die harmonische Teilung teilt die Saite ein 
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in stets kleiner werdende Verhältnisse, wie 1] V2» Vsj V4> Vs» 
Vß, 1/7 u. 8. w. Die harmonische Einteilung ist für unser musikalisches 
Gefühl die allein maßgebende, weil in ihren einfachen Verhältnissen, 
und dadurch in ihren kurzen Koincidenzen der Tonschwingungen die 
Klangeinheit am ersten und stärksten zum Vorschein kommt, und 
sich am leichtesten auffassen und verfolgen lässt. 



Schon bei einer ersten Lesung des Vorstehenden, wird man jedoch 
die Bemerkung machen, dass die verschiedenen Arten der Einteilung 
nicht streng auseinander gehalten werden können, dass sie sich im 
Gegenteil decken und vermischen müssen. So ist z. B. die symme- 
trische Oktave auch ein geometrisches Intervall, denn die Oktaven 
folgen einander im gleichen Verhältnis von 50®/o. Wie sehr diese 
verschiedenen Einteilungen zusammenfallen, wird aus folgenden Oktaven- 
einteilungen ersichtlich sein, wo wir einige der Hauptintervalle klassi- 
fizieren, — nicht alle, das würde zu viel Raum beanspruchen. 



C E Q c \ 

48 38.4 32 24 I c—c symmetrisch, arithmetisch, 

)e, e, //, c harmonisch. 
c — c harmonisch, geometrisch. 



Saitcnl'ängen 



G F A c 

Saitenlängen 48 36 28.8 24 J" c, /*, c, harmonisch, c, /", </, c harmonisch. 

Schwingungsfrequenzen 3 4 5 6 ) c, /) c arithmetisch. 



G Es 

Saitenlängen 48 40 

Schwingungsfrequenzen 10 12 

G F 

Saitenlängen 48 36 

Schwingungsfrequenzen 15 20 



c I 

32 24 f c, <7, c harmonisch, 0, eSj g, c arithmetisch. 

15 20) 6», g 



1 



As 

30 24? c, /", c harmonisch, as, c harmonisch. 
24 30) c, /*. c arithmetisch, /", as, c arithmetisch. 



G E Q B c [e 



Saitenlängen 



i 



48 38.4 32 28.8 24 (19.2 \ c, c, g, b, e harmonisch. 



Schwingungsfrequenzen 4 5 6 7 8 (10 ) c, 6, e harmonisch, geometrisch. 



Saitenlängen 

Schwiiigungsfrequenzen 30 ^/ac 42 50 GOj der «i^anze Accord geometrisch. 



C Es Fis A c 

48 40 34 28.8 24 [^ nure-c symmetrisch, harmonisch u. s. w. 
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An diesen Aufstellungen, die, wie gesagt, nicht vollständig sind, 
bemerkt man zur Genüge: erstens wie die verschiedenen Teilungsarten 
sich decken, zweitens, dass je mehr der Bau der Accorde von dem 
harmonischen abweicht, desto höher die Zahlen in ihren Schwingungs- 
Koincidenzen steigen; das heißt, desto mehr ihre Konsonanz bei ab- 
solut reiner Stimmung abnimmt. Wir erinnern an die Helmholtzsche 
Wahrnehmung, dass der Moll-Accord bei reiner Stimmung schlecht 
klingt. Warum wir Accorde mit solchen hohen Frequenzzahlen doch 
noch genießbar finden, haben wir in unserer vorigen Abhandlung aus 
der Verschmelzung von zwei Klängen, V und VI, ausführlich erklärt; 
ebenso auch wie dann der Accord c, es^ fis, a, c, in dem keine 
klangfesten Intervalle in Widerspruch störend auftreten, und die 
nicht klangfesten kleinen Terzen und Tritonen ineinander fließen, sich 
euphonisch anhören lässU — Aber bei aller Relativität der Zahlen 
bleibt die Thatsache bestehen, dass hohe Frequenzzahlen in einem 
Accorde auf Mangel an harmonischer Einheit hinweisen. 



Die Oktave kann noch in andere geometrische Intervalle eingeteilt 
werden, nämlich in die schon erwähnten drei großen Terzen C, e, 
gis, c\ doch diesen Accord haben wir wegen des starken Widerspruchs 
zwischen den klangfesten großen Terzen unter die negativ-har- 
monischen gerechnet. — Ferner ist, wie bekannt, die chromatische 
Tonleiter eine geometrische Zwölfteilung der Oktave; und demzufolge 
könnte man eine geometrische Sechsteilung der Oktave in große Se- 
kunden annehmen: c, d, e, fis, giSj 6, c. Beide Teilungen liefern un- 
brauchbare, dissonante Accorde. 

Weiter ist die Oktave geometrisch in unserem Tonsystem nicht 
einteilbar. Greht man über die Oktave hinaus, und stapelt man 
große Sexte auf Sexte, so bekommt man eine ümlegung einer 
kleinen Terzenreihe: C, Ä, fis, dis\ (es'), c", u. s. w., und bei kleinen 
Sexten eine Umlegung der großen Terzenreihe: C, As, [Ois]^ fes, (e) — c\ 
— Eine geometrische Reihe von Septimen: C, jB, as^ ges\ c", d'", c"" 
giebt in umgekehrter Ordnung die soeben erwähnte große Sekunden- 
reihe. 

Diese Analyse liefert uns einen positiven und einen negativen Be- 
weis für den Schluss, zu dem wir gekommen sind: Das geome- 
trische Intervall ist musikalisch verwendbar und genießbar. 
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insofern es bei temperierter Stimmung ungefähr mit dem 
harmonisch-konsonanten Intervall, und unbrauchbar und 
ungenießbar, wenn es mit harmonisch-dissonanten Inter- 
vallen zusammenfällt. 

Anmerkung: Nachdem diese Schrift druckfertig war, erschien das dritte 
Heft der >Beiträge zur Akustik und Musik Wissenschaft < , herausgegeben von Prof. 
Stumpf, mit einer äußerst wertvollen Studie des Genannten über das Tonsystem 
der Siamesen. Dieses System beruht auf einer geometrischen Siebenteilung der 
Oktave, wodurch zwei Tetrachorde: c — /*, g—c'^ mit ungefähren Quarten gebildet 
werden. Die Tetrachorde sind dann in drei gleiche Stufen geteilt; die kleine Se- 
kunde fehlt also darin, doch es kommen dabei ungefähre große Sekunden heraus, 
wodurch fünf Töne der siamesischen Tonleiter: c, c?, e, ^, a, & ungefähr über- 
einstimmen mit unserer diatonisch-harmonischen. Wir eitleren nun Prof. Stumpf: 
>I>iese fünf Töne bilden den Körper der Melodien, sie sind die wesentlichen; die 
beiden übrigen werden hingegen fast nur als Durchgangspunkte gebraucht. Wenn 
man auf dem Banat (ein Holzklavier) beispielsweise das Feuerzaubermotiv von 
R. Wagner oder eine beliebige schottische Melodie spielt, worin die Halbstufeu 
bekanntlich nicht vorkommen, so findet man sie ganz verständlich und nicht ver- 
ändert.« Im übrigen verweisen wir auf den hochinteressanten Artikel selbst. Mit 
Vergnügen fanden wir darin manches bestätigt, was wir in unserer vorigen Ab- 
handlung und auch in der vorliegenden erörtert haben. 

Prof. Stumpf glaubt eine Analogie zu finden zwischen der siamesischen 
und der altgriechischen Musik. W^ir sehen darin einen wichtigen Fingerzeig, 
und bemerken dazu noch, dass die Schlüsse, wie bei den Griechen in ihren nicht- 
essentiellen Tonleitei*n, sich in absteigender Richtung gestalten, oder, dass 
in aufsteigender Richtung dabei der Quartensprung angewendet wird, wie das 
bei dem Mangel eines aufsteigenden Leittones der kleinen Sekunde zu erwar- 
ten war. 

Ein kurzes Wort über dieses Fehlen der kleinen Sekunde sei uns noch ge- 
stattet. Wir nehmen die Wirkung des aufsteigenden Leittones der kleinen Sekunde 
als eine natürlich-gegebene elementare an. Wie ist dies in Übereinstimmung zu 
bringen mit dem Fehlen dieses Inter\^alls in der siamesischen Musik? Jede Kunst 
entwickelt sich aus natürlichen elementaren Wirkungen, das verhindert aber nicht, 
dass die Faktoren bei der Entwickelung verkannt, missverstanden, oder verschoben 
werden können, so wie wir dies bei den Siamesen in der Heranziehung der mysti- 
schen Zahl 7 für die gleichstufige Einteilung der Oktave sehen. Zur Erläuterung 
ein Beispiel: Die Chinesen malen ohne Perspektive; soll darum das perspektivische 
Sehen kein natürlich-gegebener Faktor bei unseren Sehempfindungen sein? Auch 
aus Fragmenten von musikalischen Wirkungen kann eine Art Musik entstehen, so 
wie die Dolmen bei Stonehenge, oder die Cyklopenmauem bei Fiesolc eine Art 
Arcliitektur darstellen. 
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Ebenso wie mit den geometrischen, verhält es sich mit den arith- 
metischen Intervallen. Wir haben die arithmetische Dreiteilung der 
Oktave, welche den Moll-Dreiklang hervorbringt, in dem Diagramm 
Xr. III vor uns. Bald aber werden wir diese Dreiteilung der Oktave 
in einer anderen Form vorführen, und nicht mit der gewöhnlichen 
Zarlinoschen arithmetischen Sechsteilung der Saite, sondern mit einer 
arithmetischen Achtteilung der Saite, und darin werden wir den sehr 
deutlichen Beweis finden, dass auch arithmetische Intervalle nur 
dann musikalisch anwendbar sind, wenn sie sich auf be- 
stimmte harmonische Grundlagen zurückführen lassen. 

Weil nun arithmetische und geometrische Einteilungen mit ihren 
adäquaten Intervallen musikalisch nur dann anwendbar sind, wenn sie 
sich den harmonischen anpassen, so kann die Zahl der außer-har- 
monischen musikalischen Intervalle und Accorde nicht groß sein; um- 
soweniger, als die Zahl der harmonischen Intervalle und Accorde 
selbst sehr gering ist, für den Laien überhaupt erstaunlich gering. 
So möchte es auch für den Laien befremdlich scheinen, dass wir so- 
viel Gewicht auf die Unterscheidung zwischen arithmetischen, geo- 
metrischen und harmonischen Intervallen legen, wenn er jetzt ver- 
nimmt, dass es nur einen belangreichen Accord mit arithmetischer 
Dreiteilung giebt, nämlich den MoU-Dreiklangaccord , und nur zwei 
Accorde mit geometrischer Einteilung, nämlich den kleinen Nonen- 
accord: e, e, g^ i, des, und den großen Doppel - Tri tonenaccord: 
c — e — /*s — als. Der Theoretiker aber kennt den hohen Wert, den 
eine klare Einsicht in die Synthese dieser Accorde für das Ver- 
ständnis der Musik hat. 

Die zwei genannten Accorde mit geometrischen Einteilungen sind 
nun wieder auf einen Faktor zurüi'kzuführen, auf den wir schon zu 
Anfang unserer Schrift angespielt haben, auf die geometrische Zwei- 
teilung der Oktave. Die drei fundamentalen Zweiteilungen 
der Oktave sind: die harmonische, c—g-c: 2—3—4; die aiith- 
metische, c — f—c: 3 — 4 — 6; und die geometrische, c — fh — c: 5 — 7—10. 
Von diesen drei rhythmischen Kombinationen ist nur die erste, 
die harmonische, ein stabiler Accord, Quinte imten, Quarte 
oben, übereinstimmend mit den einfachsten rhythmischen Zahlenver- 
lulltnissen. Der zweite Accord, der arithmetische, c — f—c, mit Quarte 
unten, Quinte oben, ist stark labil, bleibt aber noch in der Tonalität. 
Der dritte Accord, der geometrische c — fis—c mit Tritonen unten 
lind oben, ist noch stärker labil, und geht aus der Tonalität heraus. 
- Die große, besondere Wirkung dieses Accordes liegt nun in seiner 
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Abweichung (als geometrische Oktaventeilung) von den grundlegenden 
harmonischen Intervallen; er lässt keine Quinte und keine Quarte 
hören, sondern ein mittleres Verhältnis in beiden Teilen 
gleich; — und dazu fällt der mittlere Ton auf die typisch-tonalische 
Septime; und zwar nicht einmal absolut rein-harmonisch. 

Verfolgen wir nun, wie diese Tritonenteilung sich dem harmonischen 
Dreiklang c — e—g anpasst. Sie fällt in temperierter Stimmung un- 
gezwungen mit dem Septimenaccord c, e, g, &, e zusammen; doch, 
wie schon vorher erwähnt, prägt sie diesem Accord einen Teil ihrer 
eignen Klangfarbe auf; c-^g — c mit e—b — e. 

Und hier ist die wichtige Thatsache hervorzuheben, dass mit der 
Zufügung der Septime b zum stabilen Dreiklang c, e, g, dieser Accord 
infolge des dadurch gebildeten Intervalls der geometrischen Zwei- 
teilung der Oktave auf e seine Stabilität verliert, und vom 
Tonica- Accord ein labiler Dominant- oder Durchgangsaccord wird, 
der nach harmonischer Stabilität drängt. Die Gesetze der Stimmen- 
führung, die für den stabilen Dreiklang feststehen, lassen bei dem 
labilen Septimenaccord in ihrer Strenge nach. 

Pfropfen wir dem Septimenaccord eine weitere Tritonenteilung auf, 
jetzt auf dem g, dann entsteht der kleine Nonenaccord c — e—ff — b — des', 
e—g'j wovon dann der kleine Doppeltritonenaccord e, g^ fc, des, ein 
Partialaccord ist. Auch das haben wir schon früher erwähnt. 

Würden wnr fortfahren, würden wir dem noch einzigen tri- 
tonenfreien Ton c auch noch einen Tritonus aufpfropfen, so be- 
kämen wir den Accord: c — e, fis — g, b — deSj der aus drei Klängen 
stammt; da wird es des Guten zu viel; der Accord taugt nichts. 
(Später wird uns diese Kombination noch einmal unter die Hände 
kommen.) Doch eine weitere Kombination wäre noch möglich; näm- 
lich, wenn wir den beiden Tönen der Grundterz c — e ihre Tritonen 
zufügten. Diese Kombination ist vorhanden; es ist unser zweiter 
geometrischer Accord: c—e — fis — ais (enharmonisch b). 

Wir haben nachgewiesen, wie aus einem Faktor, der geometri- 
schen Zweiteilung der Oktave, eine Reihe von höchst musikalischen 
Kombinationen entspringt. Selbstverständlich fallen nun auch die klei- 
nen Terzen mit ihren harmonisch-geometrischen Verhältnissen 5 — 6 — 7 
bei temperierter Stimmung in die Tritonenintervalle. Und so haben 
wii" wieder eine von den wenigen, doch mächtigen Elementarwirkungen 
in der Musik erkennen gelernt. 

Der Leser unserer vorigen Abhandlung wird sich erinnern , dass 
wir die zusammengesetzten Accorde, wie den Moll-Dreiklang, den 
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MoU-Septiinenaccord : d — f—a — c, die kleinen und die großen Doppel- 
tritonenaccorde, alle zu den MoU-Accorden gerechnet haben. Wenn 
man den MoU-Accord als Produkt einer arithmetischen und den 
Tritonus als ein Produkt einer geometrischen Einteilung betrachtet, 
mag das vielleicht nicht streng korrekt sein. Aber rhythmisch korrekt 
ist die Klassifizierung doch; denn sowohl die Anpassung der 
arithmetischen, wie die der geometrischen Intervalle an 
die harmonischen beruht auf der Anpassung von Klängen, 
deren Primen durch kleine Terzen getrennt sind; und so- 
wohl die arithmetischen Moll-Accorde, wie die geometri- 
schen Tritonenaccorde fordern in ihrer Melodik die diato- 
nisch-, das heißt, die harmonisch-leitereignen Töne der 
beiden Tonalitäten, die durch ihre beiden Primen angeregt 
werden. — Wir werden dies später noch näher auseinandersetzen; 
wir erwähnen die Sache hier nur, weil sie den endgültigen Beweis 
liefert, dass arithmetische und geometrische Intervalle nur insofern 
musikalisch gültig sind, als sie sich den harmonischen Erfordernissen 
ungefähr anpassen. 



n, Abschnitt. 

Die Diagramme I — IV geben in streng korrekter, mathematischer 
Form die Verhältnisse der Sait^nlängen oder der Wellenlängen der 
angeregten Töne in ihren Accorden; sie sind ihrer Art nach grad- 
linig. Nun pflanzt sich auch die Tonwelle von ihrer Entstehungs- 
quelle aus gradlinig fort; da dies aber, wenn kein Hindernis eintritt, 
nach allen Richtungen gleichmäßig erfolgt, so bildet sich aus den Be- 
wegungen der Tonwellen eine Tonsphäre. Die Tonwellen bauen 
sich diese Tonsphäre auf in Schichten von Luftverdickungen und Luft- 
verdünnungen, zwischen denen die Luftteilchen pendelmäßig hin und 
her schwingen. — Wie wir auf den Wasserflächen die Wellen mit 
ihren Bergen und Thälem sich kreisförmig bilden sehen, so müssen 
wir uns auch die Tonwellen denken; nur geht das, was wir auf dem 
Wasser auf der Oberfläche geschehen sehen, in der Luft nach allen 
Richtungen im Räume vor sich. Auch im Wasser bewegen sich, 
wie bekannt, die Teilchen, wie bei den Tonwellen, pendelmäßig durch 
das Thal zwischen Berg und Berg. 
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Wenn wir nun die Tonwellen in einer kreisförmigen Zeichnung 
verbildlichen könnten, so würden wir damit der Wirklichkeit näher 
kommen, als mit unseren gradlienigen Diagrammen. Einen ent- 
sprechenden Versuch machen wir in Diagramm V. Es giebt eine 
Vorstellung von einem schematischen Durchschnitt einer Klangsphäre 
mit dem harmonischen Accorde; G — C — G — o—e — g — d. Der Radius 
dieser Klangsphäre giebt die Wellen- oder Saitenlänge des Grund- 
tones C\ und auf diesem Radius haben wir die Einteilung der höheren 
Partialtöne angebracht, in der horizontalen Linie mit Angabe der 
Saitenteile, in der vertikalen Linie mit Angabe der Schwingungs- 
frequenzen. 

Hier kann man sich nun ein Bild machen von dem, was unter 
harmonischer Einheit zu verstehen ist. — Wir nannten soeben unser 
Diagramm V eine schematische Darstellung von einem harmonischen 
Accorde ; es ist auch in der That nur schematisch, denn der Vorgang 
in der Wirklichkeit ist nicht so einfach, wie dieses Bild vermuten 
lässt. — Nehmen wii* einmal diesen Vorgang als einen ideal-harmo- 
nischen an, wobei alle Töne, die Prime und alle ihre Partialtöne, 
von einer Quelle sich vollkommen gleichmäßig im Räume ausbreiten 
würden: dann würden in dieser Klangsphäre, im weiten Räume sich 
acht Arten von Wellenschichten bilden in den acht verschiedenen 
Längen und mit den acht verschiedenen Schwingungszeiten, wie hier 
angegeben; und diese acht Wellenschichten würden in der schönsten 
Ordnung harmonisch -räumlich in diese Sphäre passen, und ihre 
acht verschiedenen Pendelbewegungen würden harmonisch-zeitlich in 
einer Zeiteinheit, der des Grundtones, koincidieren. Dies wäre ein 
System von periodisch-koincidierenden Bewegungen von schönster Ein- 
heit und Einfachheit; eine Superposition von verschiedenen Schwin- 
gungsarten, die in harmonischer Einheit in Raum und Zeit zusammen- 
flössen. 

In der Wirklichkeit werden sich die Tonwellen in einer Klang- 
sphäre nicht so ideal verhalten. Erstens nähern sich uns die Töne 
von verschiedenen Ausgangspunkten, und dann beeinflussen viele, sehr 
viele Faktoren den regelmäßigen Fluss der AV eilen; Obertöne, DifEerenz- 
töne, Geräusche, Zurückprall, Biegungen, Interferenz u. s. w. Doch 
unsere musikalische Empfindung bedarf eines solchen absolut korrek- 
ten Zusammentreffens nicht. Denn wie hören wir? wie nimmt unsere 
Empfindung die Tonschwingungen auf? Die Klangsphäre im Räume 
ist da, aber für unsere individuelle Empfindung gilt darin nur eine 
Stelle, die Stelle, wo wir uns befinden und von der aus wir hören. 

Polak, Über Tonrhythrnik. 7 
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Dort, in einem Teile der Klangsphäre, an einer Stelle in einem 
Klangkegel, schwingen an unserem Gehörapparat die Tonwellen 
hin und wieder vorbei, treffen unsere peripherischen Gehörnerven, und 
diese, in Resonanz auf diese Schwingungen respondierend, teilen ihre 
EiTegungen unserer Empfindung mit. 

Wir wiederholen nun den Satz, mit dem wir den ersten Teil dieser 
Schrift schlössen: >Wir können wohl hören, wie oft eine Tonwelle 
schwingt, nicht aber, wie lang sie ist. « Das letztere brauchen wir auch 
nicht zu wissen. Die Funktionen unseres Bewusstseins hängen causal 
nach allen Seiten hin so unzertrennlich mit Raum und Bewegung, 
mit Weg und Zeit zusammen, dass alle psychische Thätigkeit ein 
stetes Transponieren ist von räumlichen in zeitliche, und von zeitlichen 
in räumliche Eindrücke. Musikalische Harmonie ist Hannonie in Raum 
und Zeit; die harmonischen Zeiterregungen genügen unserem psychi- 
schen Apparat harmonisch hörend zu empfinden. 



Diagramm V hat nun seinen Zweck erfüllt; wir brauchen vorerst 
diese Form nicht mehr anzuwenden; und da wir, wie gesagt, an einer 
Stelle in einem Klangkegel hören, so zeichnen wir uns in Diagramm VI 
die grundlegenden Accorde in Klangkegeln. Darin ist die vertikale 
Linie der Radius der Klangsphäre, von der diese Kegel die Seg- 
mente darstellen. — Die Punkte sind die Einteilungen, welche har- 
monisch, geometrisch oder arithmetisch vom Radius (oder von der 
Saitenlänge) für die betreffenden Tonwellen gefordert werden. Dabei 
folgten wir selbstverständlich der vorher dargelegten Methode. — Im 
ersten Kegel mit der harmonischen Einteilung haben wir die untere 
Oktave weglassen müssen; dieses untere Stück hätte die halbe Länge 
der ganzen Saite erfordert, und keinen Raum oben gelassen (siehe 
Diagramm V). Die anderen Kegel sind Übertragungen der vorher- 
gehenden gradlienigen Diagramme, und bedürfen keiner Erklärung. 
Weshalb wir beim Moll-Dreiklang nachdrücklich bei der Umschreibung 
bleiben: arithmetische Dreiteilung der Oktave, werden wir 
nachher auseinandersetzen. 

Bei einiger Übung lernt das Auge sehr bald die verschiedenen 
Arten der Einteilungen unterscheiden. Bei einiger Übung kann man 
auch bereits in diesen Kegeldiagrammen die Intervalle erkennen. 
Leicht und rasch sieht man, dass in dem geometrisch eingeteilten 
Kegel alle Teile, wenn auch in fortschreitender Verkleinerung, dieselbe 
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Form behalten; es sind aucli lauter kleine Terzen. Wenn man sich 
an die Verhältnisse einigermaßen gewöhnt hat, kann man die gleichen 
Intervalle herausfinden, auch wenn sie in der Größe verschieden sind. 
— Aber interessant ist es, dass das Auge darin nicht schärfer 
sieht, als das Ohr hört; denn, obgleich es bald keine Schwierigkeit 
bietet, aus den Formen dieser Diagramme Quinten von Quarten, 
Quarten von großen Terzen, und große Terzen von kleinen zu unter- 
scheiden, so wird aus späteren Diagrammen ersichtlich werden, dass 
die Formenverhältnisse der beiden kleinen Terzen 5 — 6 und 6 — 7 
einander so nahe kommen, dass das Auge so wenig eine Differenz 
wahrnehmen kann als das Ohr. 



Es ist unsere Pflicht an dieser Stelle einige Aufschlüsse zu geben 
über die Methode, die wir beim Zeichnen dieser Diagramme befolgt 
haben. — Dass die Formenverhältnisse der Intervalle sich in dieser 
Weise zu erkennen geben, wie wir sie zeichneten, als abgeschlossene 
Fächer, ist nur dem Umstand zuzuschreiben, dass wir in unseren Dia- 
grammen die Kreissegmente symmetrisch als Kegel eingefasst haben. 
Unsere weiteren Diagramme sind auf dieselbe Art entworfen; und da 
wir für alle dieselbe symmetrische Einteilung des Viertelkreises in 
acht Segmente benutzt haben, und wir zu dieser Einteilung der 
Wellenkreise, welcher Art sie auch sein mögen, nicht berechtigt 
sind, so kommt dadurch ein Element in unsere Zeichnungen, durch 
das der Überblick zwar erleichtert wird, das aber der Sache fremd 
und auch garnicht nötig ist. Wir haben diese konforme Einteilung 
nur der Anschaulichkeit halber beibehalten. Wir bitten dies wohl zu 
beachten. 

Unser einfachstes Diagramm V mit einem seiner drei Radien ge- 
nügt eigentlich vollständig, unser musikalisches Hören vom musi- 
kalisch-theoretischen Standpunkt aus zu erklären. — Wir heben dies 
hervor, um andere vor Fehlern zu bewahren, in die wir verfielen bei 
unseren anfänglichen Versuchen, die richtige Form für diese Baum- 
diagramme zu finden. Wer sich, wie wir, damit beschäftigt, perio- 
dische Bewegungen in Diagrammen graphisch dazustellen, wird be- 
troffen durch die regelmäßig gebogenen Linien, welche diese Dia- 
gramme zeigen. Wir haben viel Zeit und Mühe an diese Linien 
verloren; es hat uns viel Kopfzerbrechen gekostet, um zu ermitteln 
ob diese Linien Parabolen, Hyperbolen, oder vielleicht Spiralen sein 

7* 
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müssten. — Schließlich aber wurde es uns klar, dass, mit Ausnahme 
des Zirkels, jede in den Klangkegel oder in die KJangsphäre beschrie- 
bene gebogene Linie einen allmählich zunehmenden oder abnehmenden 
Radius der Tonwelle voraussetzt, und dass also, außer dem Zirkel, 
eine gebogene Linie, gleichviel ob Parabole, Hyperbole oder Spirale, 
immer nur ein glissando bedeuten würde. Wir wissen, dass 
i> scharfe Denker« sich schon auf dieses Gebiet gewagt haben. Cave 
canem! Wo wir es mit stufenweise fortschreitenden Tönen zu thun 
haben, können wir keine Spiralen oder dergleichen Kurven ver- 
wenden. 



Von den verschiedenen Saiteneinteilungen ist nur eine die »erst- 
gegebene natürliche«; es ist dies die harmonische Einteilung. 
Denn die in freie Schwingung versetzte Saite unterliegt aus inneren 
Wirkungen automatisch einer Selbstteilung in ihre harmonischen 

Aliquotteile: 2/2, Va» ^'4, Vs» Ve» u. s. w. 

Der Ausdruck »erstgegebene natürliche <^ haben wir schon 
angewendet, als wir von einer erstgegebenen natürlichen Auffassung 
der Töne in unserem Bewusstsein nach den rhytlimischen Bahnen 
der diatonischen Tonleiter spraclien. Wir sind uns des Gewichtes 
vollkommen bewusst, welches diesem Ausdruck »erstgegebene natür- 
liche Auffassung« beizulegen, und mit welcher äußersten Vorsicht der 
Ausdruck anzuwenden ist. Er ist ausschließlich nur da berechtigt, 
wo er auf mathematische Begründung zurückzuführen ist. So dürfen 
wir z. B. mit Kant von den erst-anwescAden natürlichen Begriffen 
von Zeit und Kaum reden, weil unser Denkapparat sich unter der 
Kausalität von Bewegungen in Zeit und Raum entwickelt hat, und 
diese Bewegungen sich regeln nach allgemeinen dynamisch-mathema- 
tischen Gesetzen. Dagegen haben wir nicht das Recht, mit Pascal 
von »idees innees« zu sprechen, wo diese sich auf Moral, Religion 
und andere Affekte beziehen: denn hier haben wir es nicht mit all- 
gemeiner mathematischer Gesetzlichkeit zu thun, sondern mit sehr 
besonderen, sehr eigenartigen Einflüssen. Bei den i)hysikahschen Er- 
scheinungen der Musik sind wir indess vollständig berechtigt, die har- 
monische Selbstteilung der Saite als die erstgegebene natürliche an- 
zunehmen. Weil w4r nun weiter einen Parallelismus der physikalischen 
Erscheinungen von Resonanz und Konsonanz durch Koincidenz einer- 
seits und dem latenten Gefühl für Harmonie andererseits in unserer Psycho 
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wiederfinden; weil ferner für unsere Empfindung die erstgegebenen 
hannonischen Einteilungen der Saite in der Folgenreihe der Töne 
nach ihrer natürlichen physikalischen Entwickelung den 
einzigen selbständigen Accord bilden, so dürfen wir die Em- 
Ijfindung der harmonischen Einteilung der Saite auch psycho-physi- 
kalisch als die erstgegebene natürliche betrachten. 

Und da die diatonische Tonleiter einen musikalisch-mathematischen 
Tonkomplex darstellt, der die harmonischen Elemente eines Mittel- 
wertes und die seiner harmonischen Äußersten zusammenfasst und zu 
erkennen giebt, so ist auch hierbei der Ausdruck »erstgegebene natür- 
liche Auffassung« berechtigt. 

Da nun die harmonische Einteilung der Saite und der Oktave die 
erstgegebene natürliche ist, so ist jede andere Einteilung mehr oder 
weniger künstlich; und diese künstlichen Einteilungen sind 
uns nur verständlich, insoweit sie sich auf die natürliche 
zurückführen lassen. Dies ist dann auch der Fall bei dem musi- 
kalisch anwendbaren Intervallen und Accorden der arithmetischen und 
geometrischen Oktaventeilungen, welche sich den harmonischen anpassen. 



Die physikalische Frage, wie die harmonische Selbstteilung der 
schwingenden Saite entsteht, ist bis jetzt noch nicht gelöst. Man 
geht ihr aus dem Wege, so wie man in der Musiktheorie der Frage 
der falschen Beziehungen ausgewichen ist; oder man versucht sie zu 
erklären aus dem Zurückprall der Wellen. Wir sind aber zu der An- 
sicht gekommen, dass durch das Zurückwerfen der Wellen allein die 
Erscheinung nicht zu Stande kommen kann. Bei den meisten, im 
physikalischen Kabinett zur Erzeugung von stehenden Wellen vor- 
genommenen Versuchen bringt der Experimentator einen Faktor 
hinein, den die Natur nicht braucht. Der Experimentator hat dafür 
zu sorgen, dass synchronisch mit dem Zurückprall der ersten Welle 
sich die folgende Welle bildet. Dieser künstlich angebrachte Syn- 
chronismus kommt nun in der Natur nicht allein nicht vor, sondern 
die Saite findet, wie schief sie auch gezupft wird, doch immer diejenige 
Bewegungsform, in der sich die Aliquottöne einstellen können. 

Wir haben getrachtet, uns die Wirkung des Zurückwerfens der 
Wellen in Bezug zur Aliquotteilung der Saite in Diagrammen zu ver- 
deutlichen; aber, was immer wir auch versuchten, es ist uns nie 
gelungen, aus einer anfänglichen Zweiteilung eine Dreiteilung zu 
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entwickeln. Doch ist uns aus diesen Versuchen ein Licht aufge- 
gangen. 

Es wurde uns nämlich klar, dass man bei den Vorgängen in der 
schwingenden Saite die hochwichtige Thatsache übersehen hat, dass 
dieselbe Energie, welche die Saite aus ihrer Ruhelage, der Gleich- 
gewichtslage ihrer Spannung, in transversale Schwingungen versetzt, 
auch diese Gleichgewichtslage der Spannung in longitudinalem Sinne 
stört. Die Teile der Saite, die sich am geringsten von der Gleich- 
gewichtslage entfernen, also die an den Anheftungspunkten gelegenen, 
werden sich weniger auszudehnen haben, als die Teile, welche sich am 
weitesten von dieser Lage zu entfernen haben. Die einheitliche longitudi- 
nale Spannung der Saite, die in der Ruhelage gleichmäßig durch alle 
ihre Teile verbreitet war, wird ungleichmäßig über die Saite verteilt. 
Und während die Summe dieser nun ungleichmäliigen Spannungen 
die transversalen Schwingungen hervorbringt, erfolgt in der Saite selbst 
ein longitudinales Ausgleichen dieser Spannungsdifferenzen. 

Der allererste Ausgleich wird der sein, dass das größte Übermaß 
der Spannung in die Mitte der zwei kleinsten Spannungen, der beiden 
Anheftungstellen, also in die Mitte der Saite verlegt wird. Bei jeder 
Schwingung der Saite wird dann, während die Gleichgewichtslage durch- 
schritten wird, eine Reaktion auf das größte IJbermaß der Spannung 
eintreten und zu einer Verdichtung führen. Der Knoten der ersten 
Oktave ist gebildet. 

Doch dieser Knoten ist kein fester Anheftungspunkt, wie die beiden 
Enden; denn während der Schwingung dehnt sich die Verdichtung 
des mittleren Knotens wieder aus. Die neuen Knoten in den beiden 
Oktavenhälften werden sich daher nicht, wie bei der ganzen Saite, in 
der Mitte dieser Hälften bilden, sondern ungefähr dort, wo dann das 
größte Übermaß von Spannung und Verdichtung eintreten wird, also 
zwischen die Aktion und Reaktion des mittleren Knotens und den 
beiden festen Enden. Die neuen Knoten werden doppelt so weit von 
den minimal beweglichen Anheftungspunkten als von dem beweglichen 
Mittelknoten zu liegen kommen. Die Saite hat sich selbsteigen in 
drei Teile, in der Duodezime eingeteilt. 

Neue Paare von Knoten werden sich dann weiter zu den beiden 
Seiten des Oktavenknotens entwickeln, weil die Oktave der Mittelpunkt 
der in den beiden Hälften vorgehenden Aquilibration ist. Und jedes 
neue Paar Knoten wird eine höhere Aliquotteilung zu Wege bringen 
in harmonischer Progression: 2, 3, 4, 5, 6. 

Jedem Physiker wird es einleuchten, dass hier der Hauptgrund 
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der Aliquotteilung der Saite angegeben ist. Denn, dass sich longi- 
tudinale Spannungsdifferenzen in der schwingenden Saite einstellen 
müssen, und sich dann auch zweifellos, wie bei der schwingenden Luft- 
säule, einstellen, ist bekannt; und dass diese Differenzen sich durch 
Aquilibration in solcher Weise ausgleichen, dass dadurch die Aliquot- 
einteilungen entstehen, ist naturgemäß und liegt in den Erscheinungen 
selbst begründet. Dazu kommt, dass bei allen Experimenten mit Ober- 
tönen, bei allen schwingenden Körpern die Knoten sich an den Stellen 
bilden, wo durch Form und Anheftungsweise dieser Körper die Wechsel- 
wirkung zwischen größter Spannung und größtem Druck am kräftigsten 
stattfinden muss. — Und wo es gelingt Schwingungen gewissermaßen 
sichtbar zu machen, wie in mit feinem farbigen Staub gefüllten Glas- 
röhren, da nehmen die schwingenden Teilchen immer die Fächerform 
an, mit den Rippen in weitester Entfernung, wo die Spannung am 
größten, und am dichtesten, wo die Spannung am geringsten ist, also 
gerade jener Fächerform, der unsere graphische Vorstellung ent- 
spricht. 

Durch diese Anschauung wird man auch das Young'sche Experi- 
ment, bei dem Obertöne eliminiert werden, wenn die Saite durch Zupfen 
in der Knotenstelle des betreffenden Obertons in Schwingung versetzt 
wird, erklären können. Auch wird dadurch das Zunehmen der Obertöne 
mit der Zunahme der Intensität des Primärtones begreiflich; denn 
steigt die Intensität des Tones, so steigen Spannung und Druck, und 
mit der Wechselwirkung zwischen beiden nehmen auch die Obertöne 
zu. Selbstverständlich erfordert die Sache zur endgültigen Feststellung 
eine Reihe neuer Untersuchungen bei den verschiedenen Formen und 
Anheftungsweisen der schwingenden Körper. Aber wir wagen es aus- 
zusprechen, dass die Aquilibration der longitudinalen Spannungs- 
differenzen die Selbstteilung der Saite in ihre harmonischen Aliquot- 
teilungen hervorruft. Die harmonische Selbstteilung der Saite 
ist ein natürliches Suchen und Finden von harmonischem 
Gleichgewicht in der Bewegung. Die stehenden Wellen, die nach 
ihrer Art harmonisch sein müssen, näheren sich dem ideal-harmo- 
nischen Zustande, den wir bei Erwähnung der harmonischen Klang- 
sphäre beschrieben haben; sie geben das Bild einer selbständigen Har- 
monie der Bewegungen, koincidierend in Zeit und Raum. 

Dass unser Bewusstsein keine andere Harmonie als selbständig be- 
friedigend, als in sich abgeschlossen, stabil und gleichgewichtig empfindet, 
als einzig den Dreiklang in der einfachsten erstgegebenen natürlichen 
Lage, ohne weitere Obertöne, das liegt an der Beschränkung unseres 
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menschlichen Unterscheidungsvermögens. Aber dass diese Lage 
psycho-pbysikalisch die erstgegebene natüriiche ist, ist klar wie die 
Sonne. Und so sind wir wieder von physikalischem auf musikalischem 
Boden richtig angelangt. 

An dieser Stelle erlauben wir uns eine kleine Frage an die Herren 
Physiker zu richten: Wäre es nicht möglich zu untersuchen, ob unsere 
Theorie über die Detonanz, die jedenfalls musikahsch unanfechtbar 
ist, auch experimentell zu beweisen wäre? Wir haben vom musika- 
lischen Standpunkte aus gefunden, dass der Ton detoniert, wenn er 
durch dem vorhergehenden in der Art rhythmisch charakterisiert 
wird, dass er durch unser Empfinden nicht in der seiner tonalischen 
Lage entsprechenden Rhythmik aufgefasst werden kann. Am schroffsten 
stellt sich die Detonanz ein, wenn ein als Septime erreichter Ton als 
Prime einer Quinte gehört werden soll. Interessant wäre es nun, zu 
wissen, ob ein Ton C mit einer Intermittenz der siebenten Schwingung, 
also ein Ton C, bei dem experimentell die Septimen-Cäsur angebracht 
wäre, sich auch in diesem Septimen-Charakter (mit Ausschließung 
eines möglichen tieferen Intermittenztones D) anhören ließe. Dies 
braucht nicht der Fall zu sein; es könnte aber so sein; und ist es 
der Fall, dann ist auch zu erwarten, dass dieses (• in der Septimen- 
Cäsur mit einem höheren g detonieren wird. Stellt sich die Detonanz 
ein, dann wäre von physikalischer Seite ein sehr kräftiger Beweis für 
unsere Theorie gegeben; stellt sich die Detonanz nicht ein, dann bleibt, 
wie gesagt, unsere Theorie nichtsdestoweniger psycho-musikalisch gültig. 



III. Abschnitt. 

Nun möchten wir auf den Grund zurückkommen, der uns ver- 
anlasste, mit so viel Nachdruck zu betonen, dass unsere Umschreibung 
des Moll-Dreiklanges als eine arithmetische Dreiteilung der Oktave 
etwas ganz anderes besagt als die Zarlinosche Theorie. Wir bitten 
den Moll-Dreiklangkegel auf Tafel VI zu betrachten. Hier ist der 
Moll-Dreiklang von C auf natürlich künstliche Weise gefunden. Wir 
gehen von der Saite C als Grundeinheit aus, nehmen die Oktave, 
teilen diese Saitenlänge in drei gleiche Teile und erhalten (7, Es, G, c, 
— Für die nächste Oktave wiederholen wir den Prozess, suchen 
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wieder, die Oktave auf der jetzt halben Saite und teilen deren 
Länge wieder in drei gleiche Teile; u. s. w. 

Die Zarlinosche Methode ist im Gegensatz hierzu eine unnatürlich 
künstliche. Sie nimmt, um den C-MoU-Klang zu erhalten, eine 
hohe ^r'-Saite; fügt diese Länge sechsmal zusammen, und bekommt die 
Tonreihe g\ g^ c, G, £s, C; das heißt, die harmonische Reihe in um- 
gekehrter Ordnung. Dieses hohe g' ist sechster Partialton von der 
Prime (7, und die mathematische Folge daraus ist, dass, wenn man 
sechs Yß-Längen nimmt, die Länge 1 oder Prime C herauskommt. 
Als akademische Streitfrage mag die Zarlinosche Theorie nicht be- 
sonders schädlich sein, gefährlich ist sie nur geworden, als man den 
Unfug in der Praxis durchsetzen wollte, und die Dualisten diesem g'j 
dem sechsten Partialton der Saite C, als phonetischem Ton, die 
Hegemonie über seine Prime C aufzwingen wollten. 

Wie dem Leser aus unserer vorigen Abhandlung bekannt ist, und 
wie wir in der vorliegenden Arbeit bei dem Abschnitt von der Rhyth- 
mik der Tonleiter nochmals auseinandergesetzt haben, betrachten wir 
den Moll-Dreiklang als eine Verschmelzung von zwei Klängen, deren 
Primen eine kleine Terz von einander entfernt sind, also als eine 
Verschmelzung von Klang V (C) und Klang VI [Es), mit den be- 
kannten rhythmischen Zahlen: 10, 12, 15. Der Molldreiklang hat 
also zwei Primen, und die Moll-Tonalität zwei Tonikas: C 
und Es. Nach dieser Auffassung haben wir den Moll-Dreiklang in 
Diagramm VIT gezeichnet. Dagegen giebt Diagramm VIII eine arith- 
metische Achtteilung der Saite nach Zarlinoscher Methode. 

Diagramm VII erklärt sich durch sich selbst. Mit kleineren Zahlen 
als 10, 12, 15 ist der Moll-Dreiklang nicht korrekt auszudrücken. Nun 
kommen diese Zahlen in der harmonischen Reihe vor, bei C, unter 
e, g, h in der vierten Oktave mit C als 8; doch so weit reicht unsere 
Empfindung für Harmonie nicht. E^g^h als Teilaccord: 10, 12, 15, 
vom C-Klange steht für unsere nmsikalische Empfindung zu hoch in 
der harmonischen Reihe, und hört sich auch in rein-harmonischer 
Stimmung nach den Helmhöltz'schen Versuchen dissonant an. Wir 
wiederholen, dass nach unserer Meinung unsere Auffassung des Moll- 
Dreiklanges bei temperierter Stimmung durch seine Ähnlichkeit mit 
dem 6, 7, 9 des Nonenaccordes wesentlich unterstützt wird; und dass 
ein Moll-Dreiklang auf der zweiten Stufe auch wohl in dieser Rhythmik 
gehört werden wird. Bei rein-harmonischer Stimmung fand Helmholtz 
nun den Nonenaccord sehr konsonant. 

Sehen wir uns nun Diagramm VIH an. — Zarlino bleibt bei einer 
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Versechsfachung der anfänglichen Größe der Saite stehen und setzt 
die Vervielfältigung nicht weiter fort, weil ihm das so in den Kram 
passt, weil ihm 6 c"-Längen die -F-Saite ergeben*). Dagegen ist 
nichts anderes zu sagen, als dass diese JF'-Saite nicht nach ihrer Ent- 
stehung fragt. Es ist dieser Saite nicht anzusehen und nicht an- 
zuhören, dass sie aus sechs hohen c"-Längen abgemessen wurde; dieses 
F ist der Eigenton der Saite und C ist Dominante dazu; wie man 
zu diesem F gekommen ist, hat nichts mit dem Primencharakter und 
dem tonalischen Charakter dieses F zu schaffen. — Wir bitten in 
unserem Diagramm die zu F^ As, c, f gehörenden Frequenzzahlen ab- 
zulesen; sie stehen hier verzeichnet als 140, 168, 210, 280. Warum 
diese Zahlen so hoch sind, werden wir gleich erklären; in Wirklich- 
keit stehen sie gleich mit 10, 12, 15; man teile sie nur mit 14. 

Uns hat es gepasst, in Diagramm VIII eine arithmetische Acht- 
teilung vorzuführen. Haben wir in der arithmetischen Dreiteilung der 
Oktave eine Anpassung an die Moll- Verschmelzung gefunden, so wird 
sich in Diagramm VIII eine Anpassung an harmonische Dur-Accorde 
herausstellen. Dabei wird das F, As^ C in der That als 6, 7, 9 eines 
Dur-Accordes gehört. Es lohnt sich der Mühe, dies im Einzelnen 
zu verfolgen. Doch zuvor ist noch zu bemerken, dass, hätten wir 
7 hohe c'-Längen genommen, das c als 7 eine Saite mit dem Eigen- 
ton D geliefert hätte; eine c"-Länge neunmal genommen, würde mit 
e' als 9 eine i^'-Saite ergeben. Wollen die Herren Dualisten viel- 
leicht auch dekretieren, dass in diesen Fällen c" der phonetische Ton 
von D oder B' wäre? Warum nicht? Warum weniger bei 7 oder 9 
Längen als bei 6? 

Wir sahen soeben, dass, wenn man die Frequenzzahlen in diesem Dia- 
gramm nur von f bis i^ nimmt, die Rhythmik (140, 168, 210, 280 = 10, 12, 
15, 20) die anerkannte des MoU-Accordes anzeigt. Diese Zahlen 10, 
12, 15 bedeuten, wie schon erwähnt, eine Vermischung von Klang V 
und VI. Fügt man aber noch zwei hohe c"-Längen hinzu, wie in 
dieser Achtteilung mit D und C, so werden die hannonischen Ele- 
mente so kompliziert, dass das tiefe C, statt 10, dann 105 als Fre- 
quenzzahl erhält. Wenn wir nämlich unsere G-Saite hergestellt haben, 



^j Dass Zarlino gefühlt hat, dass seine "Wahl der Sechsteilung eine willkürliche, 
und nicht wissenschaftlich begründete ist, geht daraus hervor, dass er in seinem 
Werke: »Istituzione armonichec der Abhandlung von den harmonischen, arith- 
metischen und geometrischen Intervallen eine mystische Auseinandersetzung über 
die transcendentale Macht der Zahl 6 vorausschickt. Auch hier, wie leider so oft, 
tritt die Mystik ein. wo die Wissenschaft nicht ausreicht. 
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macht dieses C eine Schwingung in der Zeit, in welcher D l^/V? C* IY3, 
As l'Vs Schwingungen ausführt. Bei absolut reiner Stimmung kann 
also zwischen diesen Schwingungen nur eine Koincidenz stattfinden in 
3x5x7 kleinen Zeiteinheiten; das heißt, das C hat 105 Schwingungen 
auszuführen, um eine Koincidenz zwischen seinen Schwingungen und 
denen von D, F und As herzustellen. 

Aus diesen Zahlen ergiebt sich, dass der Accord, so wie er da 
steht, wenn er in reiner Stimmung ausgeführt würde, und wenn wir 
fähig wären absolut rein zu hören, horrend dissonant sein 
würde. Aber wir hören nicht absolut rein; all unser Hören ist nur ein 
mehr oder weniger ungefähres Schätzen, ein Akkomodieren ; und die 
temperierte Stimmung hilft uns dabei über die krassesten Abweichungen 
hinweg. — Da aber unser Gefühl von Konsonanz kaum bis über die 
vierte Oktave 8, in den Partialtönen höchstens bis zum 9. steigt, und 
den 15. schon vor der fünften Oktave (16.) bestimmt negativ-harmo- 
nisch auffasst, muss ein Accord, der 105 als Frequenzzahl seines 
tiefsten Tones fordert (welche Zahl zu der achten Oktave der Partial- 
töne gehört), theoretisch jedenfalls dissonant sein. 

Wir wissen, dass in Diagramm VII die angeregten Intervalle vom 
C- und J&-Klange stammen. Versuchen wir nun zu bestimmen, zu 
welchen Klängen bei reiner Stimmung die Intervalle in Dia- 
gramm Vm gehören: D-C = 8—7 zum Z>-Klange; F—D = 7-6 
zum ö-Klange; As — F = 6 — 5 zum 2)c5-Klange; C—As = 5—4 zum 
j45-Klange; f—c = 4 — 3 zum jF'-Klange. — Was sagt der Leser von 
dieser Parodie auf die harmonische Einheit? Fünf Klänge für einen 
Accord von fünf Intervallen. Daran kann man erkennen, zu 
welchen Konsequenzen das Zarlinosche Prinzip führen 
kann, und dass man nicht ungestraft harmonische Reihen in 
arithmetische umdrehen darf. 

Mathematisch gesprochen giebt es kein Intervall und keinen 
Accord, die nicht zu einer harmonischen Reihe gehören, obgleich auch 
unser menschliches Gefühl für Harmonie bis zu 9 beschränkt ist. 
Man kann dann auch berechnen, aus w^elchem Klang diese C—D — F — As 
mit ihren Zahlen 105, 120, 140, 168 herstammen: — 105 geh()rt zur 
achten Oktave zwischen 64 — 128. — 64 ist also von diesem Accorde 
die Prime in der achten Oktave. Wenn nun C 105 ist zu einer Prime 
64, so bilden die zwei Töne das Intervall 64 — 105 = ungefähr 
1.64 = 64^. — Aus Tafel II in unserer vorigen Abhandlung wissen 
wir, dass eine kleine Sexte ein Intervall von 60^, und eine groüe 
Sexte ein Intervall von 662/3^ ausmacht. Die Prime des Accordes 
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in Diagramm VIII steht also in reiner Stimmung etwas unter einer 
kleinen, und etwas über einer groBen Sexte tiefer als obiges C, und 
wäre dann ein ungefähr 2% zu hohes Es. 

Vom musikalischen Standpunkte aus ist diese Prime ebenfalls 
zu finden; der Weg ist wegen den Abweichungen von der reinen 
Stimmung nicht so genau, doch interessant. C, sagen wir, hat 105 
als rhythmische Zahl. Nun besteht 105 aus 3X5X7; dann ist C 7 
Septime von 2>, und D 5 große Terz von B^ und B 3 Quinte von 
Es. — ■ Wir sind auf musikalischem Wege rascher als auf mathe- 
matischem Wege zu unserem Ziele gelangt. — Wollen wir die Inter- 
vallenreihe umkehren und sagen: 105 ist 5X7X3; dann ist C 3 
Quinte von F^ und F 7 Septime von ff, und O 5 große Terz von 
ISh\ schon wieder am Ziele. — Doch man wird, wie schon angedeutet, 
bekennen müssen, dass uns gewöhnlichen Durchschnittsmenschen ein 
Accord C, 7), F^ As in der achten Oktave, mit einen Grundton Es 
acht Oktaven tiefer, nicht harmonisch einheitlich ertönen würde. 
Vielleicht gelingt dies einmal den nach uns kommenden Übermenschen 
besser. 

Einstweilen genießen wir doch den Vorteil unseres beschränkten 
Gefühls für absolut-reine Stimmung unter Beihülfe der temperierten 
Stimmung. Die arithmetischen Intervalle des Diagramms VIII 
fließen für unsere Empfindung mit den harmonischen Inter- 
vallen des i^-Klanges zusammen. C — B hören wir statt 7 — 8 als 
9—10; B—F statt 6—7 als 5-6; F As statt 5—6 als 6—7, und 
As — C statt 4 — 5 als 7 — 9; und der Accord wird eine Umlegung des 
Pai-tial-Nonenaccordes, rf, /*, a,s, c, des Tritonenaccordes vom ii-Klange 
5 — 6—7 — 9 als 9, 10, 12 14; eine überaus schöne Arpeggienfigur: 



^pf 



Das soeben gehörte Nonen-Arpeggio regt in uns das Verlangen an, 
aus der grauen Theorie wieder zur blühenden tönenden Praxis zurück- 
zukehren. Zuvor möchten wir aber noch betonen, daß, wenn wir auch 
von arithmetischen und geometrischen Einteilungen der Saite sprechen, 
wir uns doch stets zu vergegenwärtigen haben, daß wir nicht durch 
räumliche Verhältnisse musikalisch hören, sondern durch die zeitlichen 
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Verhältnisse der Schwingungserregungen, und daß wir also nur zii 
denken haben an eine symmetrische, arithmetische, geometrische oder 
harmonische Zeiteinteilung bei den verschiedenen Schwingungsformen. 

Und damit dem Auge auch etwas geboten wird, lassen wir hier 
die Diagramme IX bis XII folgen, doch nur unter der Bedingung, 
daß der Leser uns verspricht, ihnen nicht die geringste musikalische 
Bedeutung beizulegen, obwohl auch Noten dabei verzeichnet sind. 
Erstens haben wir, wie schon erörtert, kein Recht eine Klangsphäre 
willkürlich symmetrisch einzuteilen, wie es hier geschah, und zweitens 
wissen wir, daß die nicht-kreisförmigen gebogenen Linien in Klang- 
sphären nur Glissando-EfEekte bedeuten würden. Wir bitten diese 
Figuren nur als auf harmonischer oder geometrischer Grundlage ge- 
zeichnete Ornamente zu betrachten. 

Diagramm IX ist auf harmonische Einteilungen gegründet; X ist 
eine Art Spiegeleffekt von IX, mit der umgekehrten Fächerform von 
IX, die Radien vom Oentrum aus in die Peripherie umgeschlagen, und 
die frühere Peripherie zu einem Centrum zusammengezogen. XI und 
XII sind auf geometrische Verhältnisse gegründet; XI mit der großen 
Terz-Einteilung und XII mit der kleinen Terz-Einteilung der Oktave. 
Man sieht, daß an den Zeichnungen nicht zu merken ist, daß die Ver- 
hältnisse in XII für unsere musikalische Empfindung bei weitem kon- 
sonanter sind als die in XI. 



IV. Abschnitt. 

Wir werden jetzt in aller Kürze und vorläufig nur an einem typischen 
Spezialfall die Wirkungen verfolgen, welche arithmetischen und geome- 
trischen Oktaventeilungen bei unserem musikalischen Hören ergeben. 

Den kleinen Nonen-Akkord c, e, g^ Ä, des haben wir als eine Ver- 
bindung des Dur-Dreiklanges c — e — g mit den Tritoren-Intervallen auf 
h und auf g kennen gelernt, also von geometrischen Oktaventeilungen, 
die auf den harmonischen Grundaccord gepropft sind. Wir sind bei 
diesem Akkord in der That aus den harmonischen Verhältnissen her- 
ausgeraten; denn der Ton des ist bestimmt negativ-harmonisch mit 
dem Hauptgrundton C. — Sein Partial-Accord e, g^ b des, der kleine 
Doppeltritonen-Accord, in dem diese Dissonanz nicht vorkommt, ist 
daher auch bedeutend euphonischer als der volle Stamm- Accord. — 
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x^ber obgleich nun der kleine Xonen-Accord unter dem vollen Einfluß 
der in ihm enthaltenen zwei geometrischen Intervalle steht, unterliegt 
er doch stets den harmonisch-tonalischen Gesetzen. 

Wie schon vorher bei der Besprechung der klangkontrastlichen 
Schritte der kleinen Sekunde auseinandergesetzt wurde, als wir die 
Fortschreitung aus dem großen Nonen- durch den kleinen Nonen- 
nach dem Septimen- Accord analysiert haben, ist der kleine Nonen- 
Accord eine Moll Verschmelzung von zwei Klängen, die durch eine 
kleine Terz geschieden sind. — C, e, g^ b gehört dem C-Klange und 
g^ bj des dem Es-Klange. Nehmen wir den vollen Accord als einen 
Dominant-Accord an, dann ist i^-Moll dazu die Tonica, weil jF- Moll 
selbst eine Verschmelzung von i^-Dur und As-Dur ist. Aus dem Accord 
r, e^ (/, i, des führt dann der untere Teil als C-Klangteil nach F und 
der obere Teil als AVKlangteil nach As, Von Divergenz der Stimmen 
kann hier keine Rede sein, weil sich die F- und As-Kllinge gleichfalls 
zum jP-MoU-Accord verschmelzen. — Wie kompliziert auch der Vor- 
gang sein mag, den tonalischen Gesetzen ist er gerecht geworden. 
Und hier sehen wir also, daß, obschon e, g^ fe, des aus geome- 
trischen Intervallen, und der jF-MoU-Klang aus arithmetischen 
Intervallen besteht, die tonalisch-melodische Fortschreitung 
eine streng-harmonisch-diatonische ist. 



Dass wir uns eigentlich auf dem Wege nach weiteren Querständen 
befinden, wird der Leser infolge unserer Abschweifung inzwischen 
wahrscheinlich vergessen haben. Am liebsten hätten wir selbst auch 
darauf vergessen, denn wii- haben noch wichtigeres vor; allein der 
Führer muß leider vor allem seiner Pflicht nachkommen. Wir sind 
also jetzt bei den Querständen der kleinen None angelangt. Möge 
der Weg lohnend an sich selbst gewesen sein, denn der Aufenthalt am 
Ziel selbst bietet nicht viel. Wir werden darum auch nur kurz hier 
verweilen, umsomehr, als wir uns von den Tritonen-Accorden noch nicht 
verabschieden können, wir vielmehr noch darauf zurückkommen müssen. 

Es ist nach all dem obigen einleuchtend, daß die kleine None mit 
ihrer geometrischen Natur und ihrer Verzerrung über die Oktave hin- 
aus, mit ihrem Mollcharakter und ihren verwickelten und enharmonischen 
Klangbeziehungen für den zweistimmigen Satz ein sehr heikles Inter- 
vall sein wird. In den meisten Fällen ist dabei die kleine None auch 
garnicht anwendbar; bei ihr kommt der Querstand meist sehr störend 
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lieraus. Irrtum vorbehalten, möchten wir sagen, daß die kleine Nonc 
nur dann als Querstand angewendet kann werden, wenn ihre Klang- 
gehörigkeit zum vorgehenden Intervall sagen wir als eine Art Steigerung 
der Septime hervortritt, oder wenn sie sich sehr deutlich klanggegen- 
sätzlich einstellt, z. B. als Mollterz der Subdominante, also als kleine 
Sexte der Tonica einer MoU-Tonalität. 



Beisp. 106 — 117 a. 
106. 107. 108. 



106. 107. 108. 109. 110. 111. 112. 



111. 112. 113. 



106a. 




107a. 



108a. 109a. 110a. 



lila. 



112a. 



113a. 

^ErlF 



^^felEJ ^i^ife Ei^E^i feEiEJ fekf 




Da die Fälle, in denen die kleine None im zweistimmigen Satze 
keine Detonanz erzeugt, seltener sind als die, bei welchen Detonanz 
eintritt, so geben wir einige Beispiele der ersteren Art, Nr. 107 — 117, 
wovon die meisten leidlich, einige, wie Nr. 115, sehr gut, andere, nament- 
lich die Rückschritte Nr. 113a — 117a, dagegen sehr schlecht sind. 
Obgleich die Ursachen dieser verschiedenen Wirkungen nicht so klar 
zu Tage liegen wie bei den vorher besprochenen Kategorien von falschen 
Beziehungen, so gilt doch auch hier, wo wir es meistens mit geome- 
trischen Intervallen zu thun haben, das Gesetz der homogenen Stimmen- 
führung. — Wenn nach dem ersten Intervall der dritte Ton einen 
großen Rhythmenwechsel angiebt und negativ-harmonisch eintritt, so 
muß der vierte Ton folgen können. Ist der vierte Ton nicht dazu im 
Stande und schließt er sich für unsere Empfindung positiv-harmonisch 
zum vorhergehenden Intervall an, dann stellt sich die Detonanz ein. 

Nr. 108 ist leidlich; aber der Rückschritt 108a ist nicht gut; das 
gleiche ist von Nr. 109, 110 und 111 zu sagen. Es scheint, daß bei 
den Original-Schritten das des sich hier dem Septimen-Accord an- 
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reilit; bei den RückscLritten aber bringt die veränderte Lage auch 
veränderte Verhältnisse hervor; erstens werden dabei die Primen C als 
vierter Ton in stabiler Lage erreicht; dann ist in Nr. 108 a bis 110 a 
der dritte Ton sehr positiv-harmonisch zu den vorausgehenden Intervallen. 
So wird in Nr. 108a das h dem g-des im jEi-Klange assimiliert; in 
Nr. 109 a wird das h zu e — des, enharmonisch als e — ais — m im Fi\s- 
Klange aufgenommen; in Nr. 110a wird das e zu g—des enharmonisch 
als e-^g — eis dem J[-Klange assimiliert; ebenso in Nr. lila das g zu 
e — g — ds\ und bei allen diesen kleinen Rhythmenwechseln läßt sich 
das C im Primstande, wenn auch in geometrischer Entfernung einer 
kleinen Terz oder eines Tritonus zxmi vorhergehenden Klange, doch 
als klangkontrastlich hören. Übrigens ist es auffallend, wie die meisten 
der Rückschritte Verschlechterungen der Original-Schritte darstellen. 

Die Sätzchen Nr. 112 — 117 sind besser als die vorhergehenden, 
weil das den hier nicht als eine Verzerrung der Oktave von (7, sondern 
der Natur der kleinen Sekunde gemäß als klangkontrastlich zu c auf- 
gefaßt wird, nämlich als Moll-Terz der Subdominante B, Diese Auf- 
fassung wird dadurch unterstützt, daß die zweite Stimme in allen Fällen, 
ausgenommen in Nr. 115, einen Ton bringt (hier meistens /"J, welcher 
negativ-harmonisch zum vorhergehenden Intervall ist. 

Die Rückschritte in Nr. 113a und in Nr. 117a sind Beispiele von 
überaus schlimmen Querständen; sie sind einander analog, und der 
Grund der Detonanz ist bei beiden derselbe; das b schließt sich als 
Prim dem vorhergehenden f—des an, und das c detoniert schrecklich 
dagegen. Das C als Vorhalt aufzufassen, ist bei dieser weiten un- 
melodischen Lage nicht möglich. 



I 



Beisp. 118— 124b. 

118. 119. 120. 



121. 



122. 



-^i 



^=^^=*^ 



>- 



123. 



^* JE ry^'W ^^- ff — Li^*- 



124. 



'9-0- 



90- 




Nr. 118 — 123 zeigen kleine Nonen-Intervalle in anderen accord- 
Hchen Beziehungen als die eben behandelten: die Schritte detonieren 
alle. Wir sind aber weit davon entfernt, zu behaupten, daß keine 
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weiteren Klangkombinatinoen als die in Nr. 106 — 117 erwähnten, zu 
finden wären, in welchen kleine Nonen-Accord-Querstände genießbar 
und musikalisch wirken können. Wir bitten z. B. Nr. 124, den Rück- 
schritt von Nr. 123, anzusehen. Geschrieben sieht dieses Beispiel haar- 
sträubend aus; wenige Theoretiker werden aus diesen vier Noten eine 
Klangbeziehung herauslesen können. Doch wie feinfühlend sich 
unsere Empfindung aus den verwickeltsten tonalischen Beziehungen 
herausfindet, wenn die Fingerzeige nur genügend sind, das kann man 
erfahren, wenn man dieses Sätzchen auf dem Klavier spielt. Das 
ges—des wird enharmonisch fis—cis; das Sätzchen bewegt sich in der 
i<^^-Moll-Tonalität, wie in Nr. 124 a nachgewiesen. Die theoretische 
Analyse der Klangbeziehungen, die wir so schön fühlen, würde viel 
Zeit beanspruchen; wir verweisen dai'um auf unsere bevorstehende 
Analyse der Tritonenskala. Damit die Beziehungen etwas klarer wer- 
den, ist in Nr. 124b das Sätzchen nach C-MoU transponiert. — Der 
Original-Schritt Nr. 123 detoniert, weil das zweite Intervall eine stabile 
Quinte ist, und das geSj enharmonisch als fis dem c-a assimiliert wird, 
wogegen das des detoniert. 

Die Fortschreitung in Nr. 124 wird dem Musiker bekannt vor- 
kommen; sie liegt dem „Liebesfluch "-Motiv aus „Tristan und Isolde'' 
zu Grunde. Zur besseren Vergleichung lassen wir eine Transposition 
Nr. 124 c mit dem Anfangsaccorde von Nr. 124 b folgen und fügen 
das Motiv in der Originallage, Nr. 124 d, bei, dem > Thematischen Leit- 
faden« von von Wolzogen entnommen: 

Beisp. 124 c — d. 

124c. , , 124d. ^^^^± l^. 



124c. I 1 124d. ^ — { 1^^ , r* t>** 



Das Original setzt mit dem Quart-Sext-Accord von -45-Moll ein, und 
bewegt sich durch Partialaccorde des Tritonenaccordes von Des, wel- 
cher Accord in diesem Tondrama eine so hervorragende Rolle spielt, 
also durch /*, öf.s-, ccs^ cv, unter Heranziehung der kleinen None d\ das 
fes ist eine chromatische Durchgangsnote (/*, /es, e.s, d). Die Har- 
moniefolge wäre: OS, ces^ es — as, ces, d — /*, as, ces^). 

*) Herr von Wolzogen schreibt dazu: »Thema, worin die metaphysisch -ethische 
Lehre von der essentiellen Schuld des Daseins so furchtbar konzentrierte musi- 
kalisch-dramatische Gestalt erhalten hat.« "Was dieser Satz eigentlich bedeuten 
soll, wissen wir nicht, vielleicht Hen- von AVolzogen auch nicht. Jedenfalls giebt 

Polak, Über Tonrhythmik. 8 
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Beisp. 126, 125a — b. 

126. 125a. 



$^^^^ 



12öb. 



^1 



w 



Ein anderes Beispiel einer kleinen None, die (nach unserer Em- 
pfindung, denn es handelt sich hier doch immer um Geschmacksachen) 
nicht detoniert, ist in Nr. 125 gegeben. Dieses Sätzchen kann sich, 
wie in Nr. 125 a gezeigt, in Fis-Dur bewegen. Die tonalischen Be- 
ziehungen sind sehr einfach, wie Nr. 125b, eine Transposition nach 
F-Dur, erkennen lässt. 



Beisp. 126 — 133. 

126. 127. 128. 



126. 127. 128. 129. 130. 131. 



132. 



V-fÄ - =^ 



133. 



In Nr. 126 — 133 geben w^ir einige Beispiele mit enharmonischen 
großen Sextenintervallen (verminderten Septimen). Da dieses Intervall 
ein typisches Partialintervall des kleinen Nonenaccordes ist, verhält 
es sich auch analog zu diesem. Auch hier können selbstverständlich 
Querstände vorkommen; aber, wie wir so oft erfahren haben, in dem 
Querstand selbst, wenn er keine falsche Beziehung mit sich bringt, 
liegt kein Grund der Detonanz. Auch hier sind die Tonschritte mehr 
oder weniger gut, je nachdem sie den Regeln der homogenen Fort- 
schreitung entsprechen, und je nachdem die Lage der Töne das melo- 
disch-hannonische Verständnis erleichtert. 

Gut sind Nr. 126 — 129, weil nach e — c der dritte Ton des in 
einem kleineu Sekundenschritt erreicht wird und negativ-harmonisch 
wirkt; dann ist in Nr. 126 der vierte Ton g variable Quinte zum 
vorhergehenden Intervall, und g — des ist als Tritonus von Es klang- 
kontrastlich zu e—c. Das Sätzchen Nr. 127 ist nicht euphonisch, 
aber es detoniert auch nicht, weil dritter und vierter Ton negativ-harmo- 
nisch zu e — c. Nr. 128 giebt einen Schritt, der enharmonisch als von 



er selbst damit ein meisterhaftes Beispiel von Konzentration, wenn auch als furcht- 
bar konzentrierter Unsinn; imd man lernt das Verdienst dieser Konzentration erst 
recht schätzen, wenn man damit vergleicht, was D'Annunzio in seinem »Triumph 
des Todes t über »Tristan und Isolde« oline Konzentration geschrieben hat. Die 
Herren Schriftsteller scheinen zu verj^essen, dass solche überschraubte Phrasen end- 
lich Täuschung, Reaktion und Parodie hervorrufen müssen. 
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^i-MoU nach wl-Dur gehend aufgefasst werden kann; der Schritt ist 
richtig; ein Rückschritt von e — eis nach a — c wäre nicht zu gestatten, 
wie wir später bei der Behandlung der Leittöne erfahren werden. In 
Nr. 129 tritt die Nonenwirkung deutlich hervor in der kleinen Terz 
b — des\ auch b — d wäre hier gut. — In Nr. 131 bilden die vier Töne 
enharmonisch einen Accord: den Septimenaccord von Fin: e, /fo, aü^ 
cf\s\ ebenso ist es auch in Nr. 132, das eine Umlegung des Tritonen- 
accordes aus dem Nonenaccord von Fis: ais-, cLs^ e, gis ist. — In Nr. 133 
folgt / dem geometrischen Tritonus e — b eine hannonische große Terz 
a — des {eis), worin das a als kleiner Sekundenschritt zum vorher- 
gehenden Intervall negativ-harmonisch auftritt; nun kann das des 
positiv-hannonisch zu e — b, nämlich enharmonisch als eis zu e — ais im 
Fis-Klange, aufgefasst werden; allein dann wäre das eis die variable 
Quinte zum jPVs-Accord, und kann als solche dem a folgen. 

Wir bekennen, belustigend sind solche Analysen nicht, weder für 
den Leser noch für den Autor; aber sie sind insofern nützlich, als 
dadurch das früher Behandelte in die Erinnerung zurückgerufen und 
an neuen Kombinationen geprüft werden kann. Wir lassen es nun 
für jetzt wieder mit den falschen Beziehungen bewenden, und kehren 
zu dem Tritonusintervall und den Tritonenaccorden zurück. Hoffent- 
lich werden sie uns bessere Unterhaltung gewähren. 



V. Abschnitt. 

Bei der Behandlung der Rhythmik der diatonischen Tonleiter sind 
wir dazu gekommen zwei Tritonenaccorde aus dem Dur-Nonenaccord 
zu unterscheiden; nämlich den Septimenaccord p, h, d, f\ und den 
Partial-Nonenaccord A, d, f, a\ diesen letzteren Accord haben wir 
den eigentlichen Tritonenaccord genannt, den Stammaccord des Moll- 
Dreiklanges mit >sixte ajoutee«: d, jf, a, h. — Von Tritonenaccorden 
erwähnten wir dann weiter noch den Partialaccord der kleinen None: 
A, d, /*, «5, unseren kleinen Doppeltritonenaccord mit der enharmo- 
nischen großen Sexte, und den Accord A, dL% /*, a, als großen Doppel- 
tritonenaccord mit der enharmonischen Septime. Zur Komplettierung 
dieser Art von Vierklängen können wir noch den MoU-Septimenaccord 
A, rf, /&, a hinzufügen. 

Wir wiederholen hier: jeder dieser Accorde ruht auf fest-bestimm- 

8* 
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barer rhythmisch-harmonischer Basis; keiner dieser Accorde, ob 
korrekt oder falsch notiert, darf, sei es in der Originallage, 
oder sei es in der Umkehrug, als alterierter Accord an- 
gesehen werden. — Wir schreiben hier eine Stelle aus dem Lehr- 
buch von Richter ab, ein Citat von Hauptmann: »Hauptmann geht 
von dem Grundsatze aus, dass jede harmonische Kombination in 
ihrer äußeren Gestaltung nur aus inneren Bestimmungen hervorgehe, 
und ein Accord daher, um ihn theoretisch zu fassen, nie als ein 
Agregat von Tönen, mit willkürlich vorzunehmenden Erhöhungen und 
Vertiefungen zu betrachten sei, sondern allezeit nur als ein Moment 
der Entfaltung im Begriffe organischer Wirklichkeit.« — Mit dem 
kurzen Sinn der langen Hauptmannschen Rede stimmen wir voll- 
kommen überein; um so mehr, als wir bei unserer Methode nicht 
nach der »organischen Wirklichkeit« zu suchen brauchen, sondern 
diese klar und offen vor uns liegen sehen. 

Weiter erinnern wir daran, dass wir die kleine Sekunde als das 
einzige unzweideutige Intervall erkannt haben, das einen großen 
Rhythmenwechsel, einen negativ-harmonischen Schritt kennzeichnet; 
und dass selbst da, wo ihre Wirkung am schwächsten ist, bei der 
kleinen None, doch mit imd durch die kleine Sekunde ein wesent- 
licher Klangwechsel eintritt. 

Wir müssen also behaupten, dass es alterierte Accorde, in dem 
Sinne, wie sie bis jetzt definiert wurden, nicht giebt. Ein Accord ist 
mehr oder weniger konsonant; aber einen dieser Tritonenaccorde, wenn 
sie so fehlerhaft geschrieben sind, dass ihr Bau nicht zu erkennen ist, 
einen alterierten Accord zu nennen, ist unwissenschaftlich. Es wäre 
nicht paradox zu sagen: es giebt keine alterierten Accorde. 
Höchstens könnte man die unzweifelhaftrdissonanten Accorde so nennen; 
z. B. emen Accord c, e, ^, h nach einem harmonischen Septimen- 
accord c, c, ^, 6, wo das k hi der That als Alteration von b auf- 
gefasst werden kann, um als Leitton nach c zu dienen. Wir würden 
von einem solchen Accord als von einem negativ-harmonischen reden. 
Wanim wir hier diesen Ausfall gegen den Ausdruck »alterierte 
Accorde- unternahmen, wird sich bald zeigen. 



Wir lassen hier noch einmal die Umschreibung der vier verschie- 
denem Tritonenaccorde und des Moll-Septimenaccordes folgen: 
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A, dj fj a 5, 6, 7, 9 Tritonenaccord des ß-Klanges. 

Umkehrung: d, f, a, h: 12, 14, 18, 2(), 
MoU-Dreiklang von D mit ^^sixte ajoutee«. 

hj dis, fis^ a, 4, 5, 6, 7 Septimenaccord des ff-Klanges. 

A, d, /Sä, a, 10, 12, 15, 18 MoU-Septimenaccord; Verschmelzung des 

H' und des D-Klanges. 
Umkehrung: rf, /&, a, A: 12, 15, 18, 20, 
Dur-Dreiklang von D mit »sixte ajoutee«. 

A, rf, /*, OÄ, 25, 30, 35, 42 Kleiner Doppeltritonenaccord; Verschmel- 
zung des ö- und des B-Klanges (enhar- 
monisch des E- und des Cis-Klanges). 

A, &, /", a, 20, 25, 28, 35 Großer Doppeltritonenaccord; tritonische 

Verschmelzung des H- und des J^-Klanges 
[dis^ enharmonisch es). 

Diese fünf Accorde sind nun in ihrer Rhythmik und in ihrem 
Aufbau genau klassifiziert. Wer sich für Rhythmik interessiert, wird 
in obigen Zahlen Bemerkenswertes finden; wer mehr für die Klang- 
beziehungen inkliniert, wird sich am Klavier überzeugen können, wie 
von jedem Accord aus die Fortschreitungen im Sinne der hier an- 
gegebenen Klangwerte stattfinden können. — Wir erinnern dabei noch 
an die Fortschreitung vom Tritonenaccord A, d, /", a nach ^Dur als 
Klangsteigerung von C-Dur. 

Ob diese hier vorkommenden hohen rhythmischen Zahlen beim Ex- 
periment im physikalischen Kabinette eine erträgliche Konsonanz geben 
würden, das möchten wir, wie öfters erwähnt, sehr bezweifeln. Wir 
würden von diesen Accorden eine noch stärkere Dissonanz erwarten, 
als Helmholtz schon bei dem Moll-Dreiklang mit bedeutend niedri- 
geren Frequenzzahlen bei reiner Stimmung gefunden hat. Wir 
vermuten, dass die Verschmelzung der Klänge in den Moll- Accorden 
für unsere Empfinndung nur bei temperierter Stimmung bis zu ge- 
wissen Grenzen ermöglicht wird. Würde es sich herausstellen, dass 
die Dissonanz nicht so herb wäre, als die Zahlen andeuten, dann 
würde dadurch nur bestätigt werden, dass in unserem Empfinden eine 
Art Akkomodation stattfindet, vennöge deren das Ungefähre der Ver- 
hältnisse den musikalischen Intentionen angepasst wird. 



Diese Vierklänge können 1x2x3x4, also 24 Umkehrungen er- 
fahren. Die Umkehrungen des Septimenaccordes A, dis^ fis, a und 
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des kleinen Doppeltritonenaccordes ä, d, /*, an sind leicht genug zu 
erkennen; doch bei den anderen Accorden scheint das nicht so leicht 
zu sein, zumal wenn, wie gesagt, noch dazu kommt, dass die Töne 
oft ortographisch-falsch notiert worden. Wir geben daher im fol- 
genden Beispiel Nr. 134 von den drei übrigen Accorden die möglichen 
Versetzungen. Wir hätten uns begnügen können, nur die Versetzungen 
des einen Tritonenaccordes aufzuzeichnen und zu bemerken, dass damit 
auch die der anderen Accorde, durch eine Erhöhung einer kleinen 
Sekunde, entweder von f auf fls^ oder von d auf di\s, gegeben wären, 
indess fanden wir die Sache zu wichtig, und wollten alle die Ver- 
setzungen in natura vorführen; wir waren dabei auch nicht sparsam 
mit unseren Kreuzen. 

Beisp. 134 a — c. m 



a. 



h.i 



c. 
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Die Rechtschreibung der beiden Doppeltritonenaccorde, des kleinen 
Ä, d, /*, as^ und des großen A, dw, /", a, kann von der etwaigen tonar 
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lischen Auffassung abhängen und ist nicht fest zu bestimmen. Der 
kleine Doppeltritonenaccord c, es, /«?, a kann eine Verschmekung des 
D- und i«^-E[langes bedeuten, und wäre dann ein Partialaccord des 
kleinen Nonenaccordes auf D\ d, /?s, a, c^ es\ doch kann er auch eine 
Verschmelzung des -ff- und D-Klanges sein, und sollte dann c, dis^ 
fis^ a, c geschrieben werden, als Partialaccord des kleinen Nonen- 
accordes auf H. Weitere enharmonische Kombinationen lassen wir 
beiseite (z. B. As: c, e«, ges, a) und halten uns an diese beiden ge- 
nannten. Ich besitze nun eine Ausgabe des Mendelssohnschen »Hoch- 
zeitsmarsches«, wo der bekannte Anfangsaccord, als c, es, fi,% a, c ver- 
zeichnet steht. Ob dies Mendelssohns Originalnotierung ist, weiß ich 
nicht, aber ich halte die Ortliographie in meinem Exemplar für un- 
richtig. Der Satz verlangt den Partialaccord des kleinen Nonenaccordes 
auf H^ und die Notation soll daher: dLs^ fis^ a, c sein. 

Man zieht bei Leittönen nach unten die Notierung mit Been, und 
bei solchen nach oben die Notienmg mit Kreuzen vor; doch ist diese 
Regel oder diese Mode ganz und gar unmotiviert. Der Komponist 
hört vielleicht gern den Leitton seiner kleinen Sekundenschritte hinauf 
oder hinab in sehr kleinen Intervallwerten, und wird vielleicht mit 
einem Schritt es — d ein kleineres Intervall angeben wollen als durch 
eine Notation dis — d\ bei unserer temperierten Stimmung werden aber 
solche gewollte Unterschiede ausgeglichen und klanglich nicht wahr- 
nehmbar. Überdies scheint es uns, dass wir den Leitton auf andere 
Art empfinden, als allein gerade durch genaue Schätzung der effek- 
tiven Differenzen der Tonhöhen. Bei der Besprechung der Leittöne 
werden wir nachweisen, ein wie höchst indifferentes Intervall die kleine 
Sekunde ist, noch indifferenter als die große Sekunde. 



Um bei der Rechtschreibung dieser Accorde zu bleiben, bemerken 
wir noch, dass die Accorde mit Klangverschmelzungen Veranlassung 
zu enharmonischen Notierungen geben, der Tritonusaecord ä, rf, /*, «, 
als Partialaccord des Dur-Nonenaccordes von G mit den rhythmischen 
Werten 5, 6, 7, 9, oder als Moll-Dreiklang von D mit sixte ajoutee, 
also als d, f, r/, //, dagegen keinen Grund an die Hand giebt, von 
der richtigen Orthographie abzuweichen. Und wir möchten behaupten, 
dass in den meisten Fällen, wo man diesen Accord falsch geschrieben 
findet, der Accord in seiner theoretischen Bedeutung nicht 
verstanden ist. Selbstverständlich kann doch die musikalische Be- 



— 120 — 

deutung erfässt, und die Anwendung und Entwickelung genial sein, 
und wie genial! — Oder der Accord kann dem Komponisten in 
seinem harmonischen Werte vollkommen klar sein, und er kann aus 
melodischen Rücksichten eine Schreibart wählen, die dem organischen 
Bau des Accordes nicht entspricht. 

Sollen wir von letzterem Fall ein klassisches Beispiel geben? Wir 



finden einen berühmten Accord in folgender Weise notiert 



-^ 



Erkennt der Leser den Klang? Es ist der »Tristan «-Accord. Würde 
der Leser nach all dem Vorgehenden diesen Klang theoretisch deuten 
können ? Der Accord besteht aus einem Tritonus in den unteren Stimmen 
und darüber, in der Entfernung einer großen Terz, aus einer Quarte 
für die oberen Stimmen. Wir bitten in unseren Beispielen die Nr. 134 a 
aufzusuchen: beim dritten Accord werden wir in Ä— /"' — o! — d' den 
Tristan-Accord erkennen. — Es ergiebt sich daraus, dass der Tristan- 
Accord eine Umkehrung des Tritonen- Accordes, hier aus dem Cis- 
Klange, ist und richtiger mit eis statt f zu notieren wäre. 

Wir haben oft bemerkt, dass der Tritonen- Accord, als eine Art 
Klangsteigerung des Dominant-Septimen- Accordes, nach der großen 
Terz-Klangsteigerung der Tonica führen kann. Hier wäre dann eine 
derartige Fortschreitung: vom Partial-Accorde des C/5-Klanges nach 
Ais^ als Klangsteigerung von Fls, Wir notieren den Schritt, aber 

enharmonisch nach B statt Ais 

Wir hätten auch den Accord, statt in Ci9, enharmonisch in Des 
notieren können, als f —ces' —es" ^as" \ und in dieser Notierung kommt 
auch der Accord im dritten Akte von »Tristan« vor. — Zwischen dem 
Accord als Partial-Klang von Des oder von Cü und dem Ö-Klang 
kann eine Tritonus- Verbindung eintreten, denn enharmonisch haben diese 
Klänge denselben Tritonus; beim Des als f—ces] beim Cis als eis—h; 
beim G-Klang als f—h. Die Verbindung zeigt sich in dieser Weise: 
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Der Tritonen-Accord /*, aw?, ccs-, es aus dem Dcs-Klang kann in seiner 
Umkehrung öw, ces, e«, /", wie schon öfter erwähnt, als der MoU-Drei- 
klang von As: as^ cesj es mit sixte ajoutee f betrachtet werden; und 
die soeben beschriebene Fortschreitung wäre dann ein Schritt vom 
-4ä-Mo11 -Dreiklang mit oder ohne sixte ajoutee nach dem Septimen- 
Accord von Ö-Dur. 

Auch diese letztere Auffassung ist tonalisch höchst korrekt; denn 
diese Beziehung des Dur- oder Moll -Dreiklangs auf der sechsten 
Mollstufe zur Dominante oder Tonica ist in der MoUtonalität eine 
tonalisch-verständliche und euphonische Verwandtschaft; also hier von 
^s-MoU nach Ö-Dur als Dominante oder nach C-MoU als Tonica. 

Diese wichtige Sache lässt sich in wenigen Worten klarstellen: Die' 
MoUtonalität bewegt sich durch zwei Durtonalitäten und hat zwei 
Primen. Man wäre dadurch berechtigt, zu sagen, dass, insoweit es 
die Lagen der Leittöne gestatten, die Klangbeziehungen der 
Durtonalität sich in der MoUtonalität verdoppeln. 

Das tonalische System von C-Moll enthält: 
Tonica C mit Dominante 6r-Dup (nicht-Moll) und Subdominante JP-MoIl 

(nicht-Dur), 
Nebentonica M8 mit Dominante £-Dnr (nicht-Moll) und Subdominante 

^8-Moll und As-J^JkV. 
Die Klänge auf diesen Primen können daher zu der C-MoU-Tonalität 
herangezogen werden. 

Auch I>ß5-Dur steht durch As mit dem tonalischen System von 
C-MoU in mittelbarer Beziehung; aber As^ sowohl in Dur als in Moll, 
ist dem System inhaerent; und ^.s-MoU mit »sixte ajoutee« umsomehr, 
weil es den Tritonus f—ces enharmonisch mit dem f—h des Ö-Klangs 
gemein hat. Es ist uns nun deutlich, dass 4s-Moll mit den anderen 
erwähnten Accorden zum tonalischen System von C-Moll gehört. 

Wir verdanken Herrn Rietsch ein klassisches Beispiel hierzu in 
seinem vortrefflichen Werk »Die Tonkunst in der zweiten Hälfte des 
Neunzehnten Jahrhunderts«. Hier finden wir (Abschnitt II; Accord- 
fremde Noten, frei eingeführte Vorhalte; Seite 21) als Beispiel eines 
Vorgreifens in der Neuen Harmonik das folgende Citat aus einem 
Hay dnschen Quartett mit »einer Harmonik, die so ganz aus dem Rahmen 
damaligen Musikausdruckes heraustritt«: 
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Beisp. 135. 

Trio. Menuet. Haydn. 




^^dpi^pl^^i 



Zp~ 



g^ ^^^- i ^gig^f^ ^ ^ i^ 



Die auffallende Hannonik liegt in dem Accorde: ä, es, /", as^ mit 
dem g als Durchgangsnote. In diesem Accorde ist weder ein Accord- 
fremder Ton, noch ein frei eingeführter Vorhalt; es ist nichts anderes 
als der MoU-Dreiklang von As\ as, ceSy es mit f als sixte ajoutee, bei 
welchem das ces unrichtig als h bezeichnet ist. Die Fortschreitung 
geschieht auf dem erstgegebenen natürlichen Wege nach dem Septimen- 
Accord von G-Dur, wie soeben beschrieben. 

Als wir im Anfang dieser Schrift von diesem Accorde in seiner 
Original -Bedeutung als Partial-Nonen-Accord, unserem Tritonen- 
Accord, sprachen, sagten wir, dass er hie und da so verwickelt aus- 
schaue, dass hoch-begabte Komponisten und tief-blickende Theoretiker 
den Accord in seiner theoretischen Art nicht erkennen. — Herr Bietsch 
erfreut uns (Seite 41) mit einem Fragment eines Scherzo's aus der un- 
vollendeten Neunten Symphonie von Anton Brückner. Der Satz steht 
in der Tonalität von i^, wenigstens der Signatur nach; die Enharmonik 
ist aber eine so komplizierte, dass Herr Bietsch zu dem Schlüsse kommt 
(Seite 44), dass die ganze Stelle die Tonarten D, Fis, Cis, O berührt. 
Auch wir sind dieser Ansicht. Der Satz beginnt mit dem kurios aus- 
sehenden Accord: ^, gis^ fe, eis. Wir citieren Herrn Bietsch: »eine 
überraschende Accordbildung, auf die Brückner nach mündlicher Über- 
lieferung einiges Gewicht gelegt hat.« 

Herr Bietsch sagt von dem Accord, dass er aus zwei Hoch- 
alterationen (g—gis\ c—c#^) gebildet ist, also statt c, g, fc, c ein alterierter 
Accord: e, gh<^ b, eis. Wir haben schon wiederholt gesagt, was mr 
von alterierten Accorden halten; bevor aber die Benennung »alterierte 
Accorde« zur Terminologie einer überwundenen Zeit versetzt wird, 
möchten wir doch gerne noch fragen: wieviel Töne darf man eigentlich 
bei einem Accorde alterieren, damit noch etwas vom Original-Accord 
übrig bleibt? 

Wie gesagt, wir teilen vollkommen die Ansicht des Herrn Bietsch, 
dass sich dieser Brucknersche Satz in den Tonarten D, Fis^ Cis und 
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G enharmonisch bewegt. Aber darum ist auch der Anfangs-Accord: 
e, gis^ hy m unser alter Bekannter: der Tritonen-Aceord, hier vom 
i'^^-Klange, und hätte: e, gis, aiSj eis geschrieben werden sollen. Auch 
als Moll-Dreiklang von Cis: eis, e, gis mit sixte ajoutee [ais) kann der 
Accord aufgefasst werden. — Solche orthographische Fehler sind in 
den meisten Fällen von keiner Bedeutung, aber sie zeigen doch dann 
und wann, dass kritische Stellen mit schönen, höheren Klangbeziehungen 
wohl musikalisch empfunden und weitergeführt, aber theoretisch doch 
nicht korrekt verstanden worden sind. Und so hoch wir das gott- 
begnadete Genie zu stellen haben, Schaffen und Verstehen bedünkt 
uns doch noch höher als Schaffen imd Nicht- Verstehen. — Die Accord- 
läge: e, gis^ ais^ cis kommt in unseren Umkehrungeu des Tritonen- 
Accordes Nr. 134a vor unter /", a, A, d. 



VI. Abschnitt. 

In unserer vorigen Abhandlung, in der die Sonderstellung des Tri tonen- 
Intervalles schon unsere Aufmerksamkeit erregte, gaben wir versuchs- 
weise eine Tritonen-Skala von c bis c\ nämlich c, d, es^ fis — fis^ 
giSf a, c'\ diese Skala klingt aufsteigend nicht schlecht. Damals waren 
wir indess noch nicht so sehr von der Thatsache durchdrungen, dass 
die Wirkung der Leittöne bei aufsteigender und bei ab- 
steigender Richtung enorm verschieden ist. Diese Skala kann 
aufwärts verwendet werden; abwärts ist sie detonierend. Wir werden so 
frei sein später den Grund anzugeben, durch welchen diese Detonanz er- 
klärlich wird; einstweilen genüge die Bemerkung, dass, während man sich 
bei aufsteigender Richtung mit den Leittönen ziemlich viel 
Freiheit nehmen darf, man im Absteigen streng der Tonalität 
zu folgen hat. 

Eine Tritonen-Skala ist ein sehr unselbstständiges, instabiles Ge- 
bilde: es verbindet die geometrischen Grundrhythmen V und VII und 
drängt darum, wie das Tritonen-Interwall selbst, nach einer nächst- 
liegenden harmonischen Stabilität. Die Tritonen-Skala hat ajso eben- 
falls die Eigentümlichkeit des Tritonen-Accordes, sowohl aufwärts als 
abwärts unfertig und ohne Ende zu sein. Aber davon abgesehen, 
wollen wir hier nur untersuchen, wie die Töne einer solchen Skala 
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sich nach den sie beherrschenden diatonisch-tonalischen Einflüssen zu 
fügen haben. 

Die Sache ist nicht uninteressant; denn wir werden sehen, aus wie 
vielen und aus wie kurzen Cäsuren von sehr verschiedenen und doch 
verwandten TonaKtäten eine scheinbar- einfache tonalische Skala be- 
stehen kann. — Wir erinnern hier an unsere Cäsur der Molltonleiter 
in unserer vorigen Abhandlung: aufwärts in der TonaHtät Es nach Es: 
C'—d—Es', dann in der Tonalität C nach C; f—g—a—h—c; abwärts 
in der Tonalität Es nach Es: c—b^aS'-g-—f'-'Es; dann weiter in der 
Tonalität C nach C: d— C. — Gerade so gestaltet sich eine Tritonen- 
Skala, jedoch komplizierter, weil wir es in der Moll-Tonart nur mit zwei 
Klängen V— VI zu thun haben, der kleine Doppeltritonen-Accord: e, 
eSy fisj a, c aber drei Klänge, V, VI, VII, voraussetzt: 



Beisp. 136, 137, 137 a, 138. 
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In Nr. 136 geben wir nun den Versuch einer Tritonen-Skäla auf 
dem Accorde: c, es, fisy a, c\ aufsteigend und absteigend, mit dem 
Accord a, c, es, fis als Begleitung. Sowohl beim Hinaufsteigen als 
beim Hinabsteigen werden die accordlichen Töne durch den Leitton 
einer kleinen Sekunde erreicht. Beim Hinaufsteigen ist die Ver- 
wendung der kleinen Sekunden als Leitton-Schritt tonalisch 
frei; die Leittöne brauchen dann nicht leitereigen zu sein, 
was sie hier auch nicht sind; aber beim Hinabsteigen müssen sie 
leitereigen, das heisst, tonalisch richtig sein, sonst deto- 
nieren sie. 

Was hier nun unter »leitereigen« zu verstehen ist, versuchen wir 
in Nr. 137 und in Nr. 137 a deutlich zu machen. In Nr. 137 ist die 
melodische Reihe c\ t, a, p, ^.s* aufzufassen als eine Cäsur aus der 
G-MoU-Tonalität auf dem 7>-Dominant- Septimen- Accord; und die 
melodische Reihe ges, fes, c,v, des, C als eine Cäsur aus der 2)es-Moll- 
Tonalität auf dem ^s-Dominant-Septimen-Accord. Man kann aber 
auch diese Auffassung umkehren, und die Tonreihe enharmonisch um- 
schreiben, oder die ganze Skala entweder auf den Accord von Z>, oder 
auf den von As stellen, eben weil die Skala für die Tritonenverbindung 
V-VII gebaut ist. 

Da nun die angeregten zwei Moll-Tonalitäten, die von G-MoU und 
die von Des-Moll, jede aus einer Verbindung von zwei /^wr-Tonalitäten 
bestehen, die von 6-Moll aus G und B, und die von Des-MoW aus 
Des und FeSj so werden die vier Cäsuren dieser absteigenden 
Tritonen-Skala beherrscht durch die vier Tonalitäten, wie dies in 
Nr. 137 a angegeben ist. Das Sätzchen c b a bewegt sich in der Tonalität 
von B auf dem Dominant-Accord von F] das Sätzchen a g fis in der 
Tonalität von G auf dem Dominant-Accord von D\ das Sätzchen ges^ 
fes, es in der Tonalität von Fes auf dem Dominant-Accord von Ces; 
und endlich das Sätzchen es, des, c in der Tonalität von Des auf 
dem Dominant-Accord von Äs, Die Tonalitäten und damit auch 
die Dominant-Accorde bewegen sich sämtlich in kleinen Terzen- und 
Tritonen-Schritten. 

Diese Auseinandersetzung ist für die Musikwissenschaft von höchstem 
Gewicht. Erstens ist sie unanfechtbar, denn sie ist nicht nur theo- 
retisch wahr, sondern sie entspricht vollkommen unserem musikalischen 
Empfinden; und wenn diese imsere Auffassung als neu zu gelten hat, 
so liegt darin nur der Beweis, dass wir musikalisch viel feiner fühlen, 
als wir bis jetzt theoretisch zu unterscheiden wussten. Zweitens liefern 
wir hier den Beweis, den beizubringen wir früher versprochen haben, 
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nämlich dass die in unserem Falle angeregten Intervalle und Accorde, 
die, insoweit es sich um Tritonen handelt, geometrische, und insoweit 
es sich um Molltonarten handelt, arithmetische sind, sich dennoch nach 
den Gesetzen der harmonischen diatonischen Tonleiter zu verhalten 
haben. Drittens gewährt unsere Auseinandersetzung einen Einblick in 
die scheinbar verwickelten Klangbeziehungen, die uns die Natur der 
Musik durch Kombinationen ihrer einfachen Grundeleniente eventuell 
bieten kann; und wir müssen begi'eifen, dass man sehr, aber sehr vor- 
sichtig sein soll, hie und da Töne als nicht leitereigene zu erklären. 
Nach unserer Erfahrung möchten wir behaupten, dass aufsteigende 
kleine Sekunden frei, nicht leitereigen gewählt werden können; 
dass aber in absteigender Richtung jeder Ton seine diatonisch-tonalisch- 
gesetzliche Rhythmik haben, also leitereigen sein muss, bei Gefahr, 
andernfalls zu detonieren. 

In Nr. 137 a fanden wir, dass die melodische Reihe c, 6, a, </, fis 
sich teilweise auf F und teilweise auf D bewegte; in unserem Beispiel 
Nr. 138 verbinden wir diese Klangbeziehung harmonisch und melo- 
disch. Die Melodie führt abwärts auf /w?, enharmonisch ge.% als kleine 
None von jP, und geht modulierend nach dem 5-Klange. Das Sätz- 
chen wiederholt sich dann einen Tritonus tiefer, führt zu ces (enhar- 
monisch h] und schließt in E (enharmonisch Fes). Alle diese Klänge 
kommen bei unserer Analyse der Tonalitäten von Nr. 137 a vor. Der 
Quintengang in Nr. 138 6, /*, nach as — es vom dritten zum vierten 
Takt ist hier weniger störend, weil der ils-Accord als Septimenaccord 
nicht stabil ist. 



Bei der Besprechung der Tritonenintervalle und -Accorde haben 
wir sehr oft den Ausdruck » enharmonisch <^ anwenden müssen. Bei 
der soeben behandelten Tritonenskala haben wir gesehen, wie sie sich 
zusammensetzt aus Cäsuren von Tonleitern, deren Tonicaprimen in 
kleinen Terzen aufeinander folgen. Wie nun die Klänge sich auch 
durch diese Cäsuren aneinander schmiegen, Tonalität, das heißt, 
grundlegende, maßgebende zeiteinheitliche Verhältnisse, 
hören wir immer heraus. Die Verhältnisse können schweben zwi- 
schen V, VI und VII. Ein c—es in einem Tritonendreiklang a—c — es, 
kann sein ein Intervall aus dem kleinen Nonenaccord von J5— V, oder 
aus 'dem Septimenaccord von F — VI, oder aus dem Dur-Dreiklang 
von As\ aber zu weiteren Beziehungen giebt sich das v — es nicht her. 
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Aber es entspricht der Natur der geometrischen Accorde, dass sie 
auf- und abwärts verschoben werden können; und das a — cdes Tri- 
tonendreiklangs a — c — es kann sich wieder an drei andere V — VI* 
und Vn-Klänge anpassen, die eine kleine Terz tiefer h'egen als jene, 
zu denen c — es gehören kann. Und so könnten wir annehmen, das9 
die geometrische kleinen Terz- oder Tritonenaccorde wie fis — a— c — es^ 
wenn sie dabei keinen anderen Intervall enthalten, auf vier Klänge 
zurückgeführt werden könnten, deren Primen auf gleichen geome- 
trischen Einteilungen stehen. Aber darauf beschränkt sich dann 
auch die Auswahl, und, wie gesagt, wir sind immer im Stande, eine 
maßgebende Zeiteinheit, die sich an andere Zeiteinheiten musikalisch 
anpassen kann, aus diesen Accorden herauszuhören. 

Dass diese Beziehungen den Tritonenaccorden ein sehr starkes 
enharmonisches Gepräge geben, ist begreiflich; und es ist nicht zu 
leugnen, dass es dadurch manchmal ziemlich schwer ist auf den ersten 
Blick die tonalischen Beziehungen von Tritonenaccorden aufzufassen, 
selbst in Verbindung mit harmonischen Intervallen, wie wir oben bei 
dem Brucknerschen Accorde erfahren haben. 

Außer der enharmonischen Natur hat das Tritonenintervall noch 
die Eigenschaft, sich leicht und gefügig chromatisch hinauf- und hinab- 
bewegen zu können. Diese Eigenheit war uns schon bei unserer 
vorigen Abhandlung bei den beiden Tafeln HI und VII aufgefallen. 
Dort giebt Tafel III die rein-harmonischen Tonwerte bei Quinten- 
stimmung, und man sieht dort, wie die Tritonenintervalle sich in 
chromatischer Aufeinanderfolge den Quintenschritten an- 
reihen; wir machten damals auf den regelmäßigen Diagonalstand der 
Tritonen auf unserer Tafel aufmerksam. — Und in Tafel VTI, dem Dia- 
gramm des diatonisch-tonalischen Systems, das in Quaiienschritten gehal- 
ten ist, ist dei-selbe Vorgang zu bemerken. Von Klang D hinauf nach 
Klang G gehen die respektiven Tritonen: fis—c nach f — k chroma- 
tisch herunter. Durch diese Eigentümlichkeit und durch die Fähig- 
keit der Tritonen, sich enharmonisch zu schmiegen, bieten Tritonen- 
intervalle und Tritonenaccorde die mannigfaltigsten Gelegenheiten zu 
Modulationen und Klangfortschreitungen. 

Wir erlauben uns in den folgenden Sequenzen Nr. 139 bis 146 
das Gesagte zu illustrieren. Wir hoffen, dass wir uns 'dabei keiner 
orthographischen Fehler schuldig gemacht haben. Wir haben dicf 
Tonart des Sätzchens nicht angegeben, sonst hätten die Accidenz- 
zeichen die Schreibweise noch verwickelter gemacht. 
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Beisp. 139 — 146; 
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Beisp. 146. 
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Wie bereits gesagt, lassen solche enhannonische Fortschreitungen 
verschiedene Klangauf fassungen zu; so wäre z. B. in Nr. 141 die 
Tonalität beim dritten Takt statt als Di^ einfacher als Es zu lesen. 
— Die Klangfortschreitung in Nr. 142 erinnert an »Asa's Tod« von 
Grieg. — Wir wiederholen, was wir schon anfangs betonten, nämlich, 
dass unsere Beispiele theoretisch konstruiert sind, um theoretischen 
Zwecken zu dienen, und sonst keine Bedeutung beanspruchen. Wenn 
es sich indess zuweilen trifft, dass dabei einzelne Klangschritte auf- 
treten, die an berühmte bekannte Kompositionen erinnern, so zeigt dies, 
dass die Theorie dem Künstler nachfolgt. Die Kunst lässt sich eher 
nachrechnen als vorrechnen. 

Wir bitten zu beachten, dass kein Ton in allen diesen Sätzchen 
vorkommt, der nicht leitereigen und accordlich ist; dass sich kein ein- 
ziger sogenannter alterierter Accord dabei befindet, und jeder Accord 
harmonisch-rhythmisch zu analysieren ist. 



Würde es vielleicht besser sein, die enharmonischen Schwierigkeiten 
bei der Rechtschreibung zu umgehen, und wie Alexander der Große 
den Gordischen Knoten mit einem Schlage zu zerhauen, indem man 
eine Schreibart annähme, die, analog den weißen und schwarzen Tasten 
des temperierten Klaviers, alle natürlichen Noten mit Tüpfchen, und 
alle chromatischen Noten mit Kreuzchen angeben würde, etwa wie 
in Nr. 147? 
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Diese Schreibweise würde das Notenleseu bedeutend erleichtern, 
und es würden jedenfalls dabei falsche Vorstellungen von Klang- 
beziehungen vermieden werden. An das Lesen dieser Noten gewöhnt 
man sich sehr rasch, nur das als für b berühii einige Zeit fremd. — 
Diese enharmonische Auffassung der Noten müsste dann durch eine 
neue Art, die Noten zu nennen, angedeutet werden. Es würde nicht 
genügen, den deutschen Usus beim unterschiedlichen Benennen von 
h und b weiterzuführen und für die noch unbenannten chromatischen 
Werte des^ es, ges, as die Buchstaben /*, A-, Z, in anzuwenden; denn 
bei der vorgeschlagenen Schreibart steht jede Note der zwölf chro- 
matischen Werte für eine nach Belieben enhamionisch anzuwendende 
Tonhöhe, und mit den alten Bezeichnungen sind zu bestimmte Er- 
innerungen verbunden. So z. B. ließe uns / eine Auffassung von eis 
oder des frei, aber bei c würden wir nicht an his oder deses denken. 

Richtiger wäre es, die zwölf Tonhöhen nach dem griechischen 
Alphabet zu nennen; Alpha für c; Beta für m; Gamma für d; Delta 
für dis u. s. w. Doch dal)ei würde man von einer Tonalität von 
Ypsilon-Dur für e, oder von Lambda-Moll für b = ais zu sprechen 
haben, Ausdrücke, die kurios genug klängen: auBerdem sind die griechi- 
schen Buchstaben beim Schreiben unbequem und I)eim Lesen undeut- 
lich. Am rationellsten wäre es also, die gewöhnliclien Buchstaben 
anzuwenden, die auf h folgen, wie dies in Nr. 147 angegeben ist. 
Ein jB-Moll-Dreiklang mit »sixte ajoutee< würde sich dann schreiben 
jB, ?/, m, o; und die enharmonischen Auffassungen: as, ces, es, f, 
oder gis, h, dis, eis ständen nach Belieben frei. 

Was diese vereinftachte Schreibart für den Leser zu bedeuten 
haben würde, wollen wir nur an einem Beispiel nachweisen: Herr 
Rietsch giebt auf Seite 60 eine Halbkadenz von Liszt, die wir hier 
folgen lassen: 



Beisp. 147 a— b. 
147 a. 



147 b. 




Den Examinator, der bei einem Examen das Siitzchen von Liszt 
den Scliüler zum flotten Prima- Vista-Lesen vorleg(»n wollte, würden 
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wir für einen sehr grausamen Menschen halten. In Nr. 147 h fügen 
Avir die vereinfachte Schreibart bei; selbstverständlich sin(J die offenen 
runden Noten natürliche, die durchkreuzten chromatisch erhöhte; das 
Sätzchen bietet beim Lesen keine Schwierigkeit, und wird nun har- 
monisch leicht verständlich. Der erste Accord ist der Sextaccord von 
E-Dnr (enharmonisch Fes, vereinfachte Schreibart iV-Dur) mit gis im 
Basse, unser r, das sich während der weiteren enharmonischen Ent- 
wickelung zum a^-Wert umbildet. Der Satz enthält dissonaute, nega- 
tiv-harmonische Accorde, die nur zu motivieren sind als Vorbereitung 
für den sehr konsonanten Halbschluss. 

Selbstredend fallen bei dieser Schreibweise alle Kreuze und Been 
weg; auch die am Anfange des Satzes als Vorzeichnung der Tonart 
werden unnötig, doch brauchen sie darum nicht unterlassen zu werden. 
Man wird vielleicht einwenden, dass dadurch unserem Sinn f ür Tona- 
lität Abbruch gethan werden würde; wir möchten darauf erwidernd 
fragen: was denn bei der gegenwärtigen Musik noch an unserem Tona- 
litätssinn zu verderben wäre. Man sehe sich nur bei Rietsch den 
Bruckner'schen Satz an, der, wie Rietsch erklärt, sich in den Ton- 
arten i>, Fis, Gi'^ und G bewegt, und den Brückner mit einem b als 
in der Tonart F stehend notiert. Wir glauben im Gegenteil, dass 
der gesunde Sinn für tonalische Einheit bei der vereinfachten Schreibart 
zurückkehren würde; denn die Intervalle würden wieder unverschroben 
in ihrer natürlichen Klarheit und Wahrheit zu uns sprechen; die 
logischen naturgemäßen Klangbeziehungen würden erkennbar hervor- 
treten. Und es wäre damit die höchste Zeit für uns, die wir verirrt 
sind im falschen Gestrüpp der Dualisten, der verstümmelten Inter- 
valle und der alterierten Accorde. 



Accorde enharmonisch zu schreiben, wo keine Enharmonik vor- 
liegt, sollte nicht gestattet sein. Ein di^ — f—a oder ein d—f^ais zu 
notieren, wo es sich beim ersten Fall um eine deutliche Fortschreitung 
im i< -Klang, oder beim zweiten im i^-Klang handelt, und wo es 
CS — f — a oder d — f—b heißen sollte, wäre durchaus als fehlerhaft 
zu betrachten; denn es zeigt, dass die Klangbeziehungen nicht be- 
griffen sind. 

Leider arbeitet die übliche Benennungsweise der Accorde nachr den 
Leiterstufeji der Haupttonalität dem erw^ünschten Verständnis der 
Klangbeziehungen nicht in die Hand. Wir könnten dafür eine Menge 

9* 
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Beispiele anfüliren; doch wollen wir uns auf die wenigen folgenden 
beschränken: 

Herr Jadassohn giebt in Nr. 188 auf Seite 95 seines Lehrbuches 
einige Fortschreitungen von Dominant-Septimen-Accorden nach anderen 
Accorden bei liegenbleibender Septime. Wir wählen daraus die drei 
folgenden interessanten Beispiele: 
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In Nr. 148 a betrachten wir den zweiten Accord as — d — f — c als 
den Tritonenaccord d — f — as — c aus dem J?-Klange, der auch als 
Moll-Dreiklang f-^as—c mit sixte ajoutee d aufzufassen ist. Gleich- 
falls ist im Beispiel c der zweite Accord ein Tritonenaccord g — b — 
des — f aus dem /is-Klange oder der Moll-Dreiklang b — des — f mit 
sixte ajoutee g. Im Beispiel b ist der zweite Accord der Moll-Sep- 
timenaccord f — as — c — es auf F, — 

Als kleines Intermezzo halten wir es für zweckmäßig, eine Illustra- 
tion zu der Verwendung dieser Accorde in dem Sinne unserer Auf- 
fassung zu geben, und fügen darum die folgenden Sätzchen bei: 



Beisp. 149 a — b. 
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Beisp. 150a — b. 
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Der erste Klangschritt in Nr. 149b geht von -E!s-Moll nach G-MoU. 
In der letzten Hälfte des zweiten Taktes fügt sich zum ges — l>-~es 
die sixte ajoutee c und der Accord führt sehr euphonisch nach dem 
2?-Klange in der Quartsext-Lage. Sowohl der -B-Klang als der .E5-M0II- 
Klang sind tonalisch verwandt mit 6r-Moll; wir verweisen auf das, 
was wir über die Klangbeziehungen der MoUtonalität gesagt haben. 

Mascagni giebt in >Iris« in der »Serenata di Jor«, erster Akt, eine 
ziemlich ähnliche Kadenz, aber nach Dur gehend, in der Bearbeitung, 
die uns vorliegt, notiert als von C&-M0II nach -F-Dur schreitend. Wir 
sind so frei, den Cifs-MoU-Accord als Des-Moll aufzufassen, als Klang- 
fall von F. Die ganze Kadenz schreitet von jF-Dur durch j4-Mo11, 
£'-Moll, Cis-MoU nach jF-Dur; zwischen den drei letzten Accorden 
fühlen wir keinen Zusammenhang und haben auch theoretisch bis jetzt 
keinen tonalischen Verband gefunden. 

Vielleicht wäre durch E-Dur eine bessere Verbindung zu erzielen 
als durch E^Moll. E-Dur steht dem -F-Klange näher (als Klang- 
steigerung von C) als JS'-Moll, mit der großen Terz vom ß-Klange ; - 
ist es dem MoU-Accord als Zweiklangaccord eigen, mehr Anknüpfungs- 
punkte zu Beziehungen zu bieten als der Dur- Accord, so können eben 
darum Beziehungen herbeigerufen werden, die an einer bestimmten Stelle 
nicht statthaft sind. — Es scheint uns auch, dass ein Schritt von 
I)es-Mo\l nach i^-Moll tonalisch besser motiviert ist, als ein solcher 
nach -F-Dur; Des-Moll führt als zweite Moll-Subdominante nach i^-MoU, 
der Moll- Variante von As. Wo dieses .Is* nicht anwesend ist, wie in 
K-Dur, ist ein Schritt aus Des-Moll weniger geeignet, und ist Des-Dur 
näher liegend. - - Wir hätten uns diese Bemerkung nicht erlaubt, wenn 
es sich nicht hier um eine Frage der Klangbeziehungen handelte. — 
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Doch kehren wir zu unserem Thema, den Accordbenennungen, 
zurück. Der Tlieoretiker, der so freundlich ist, unsre Definitionen 
dieser Accorde mit den Jadassohnschen Bezeichnungen zu vergleichen, 
welche dabei angegeben sind, und welche, w'ie C IP* 7 für d — f — as — c 
u. s. w.y einige Details ausgenommen, die allgemein-gebräuchlichen 
sind, wird zugeben müssen, dass aus unseren Benennungen sich ein 
harmonischer Wert zu erkennen giebt, der auch harmonisch zu ver- 
werten ist, während dies bei den gebräuchlichen Bezeichnungen nicht 
unmittelbar der Fall ist. 

Wir müssen zugeben, dass es sehr schwer sein wird, technische 
Ausdrücke zu finden, die die Accorde in ihren Versetzungen so genau 
lokalisieren, wie die jetzt üblichen. Aber etwas anderes als lokalisieren 
thun sie auch nicht; unser Ideal aber würde es sein, dass jeder Name 
außer der Lokalisiening noch Art, Funktion und Beziehung des be- 
nannten Accordes genau ausdrückte. 

Mit C II 7 ist der Accord d- f a- -c vollständig lokalisiert, nach 
Art, Funktion und Beziehung dagegen höchst mangelhaft angedeutet; 
um wieviel deutlicher ist dann unsere Benennung: MoU-Septimenaccord 
auf ü. — Mit C W 7 für d — f — as — c steht es noch schlimmer; denn 
erstens wird dabei der Moll-Charakter dieses Accordes zu Unrecht 
dem Tritonus d—as zugeschrieben, während er wesentlich im Moll- 
Dreiklang f — as — c liegt; und zweitens stammt diese Benennung von 
Alterierungsbegriffen und venninderten Intervallen her. — Beide 
Accorde sind freie Harmonisierungen der Subdominante F\ im ersten 
der Dur-Klang f- <i — c, im zweiten der Moll-Klang f — as — c, beide 
mit der hybridischen Sexte d; und eigentlich gehört d — f — as — c zur 
rhythmischen Reihe des ii-Klanges. 

Was nun den Ausdruck »alterierte Accorde < betrifft, so wäre, wenn 
man musikalisch-negativ-harmonische Accowle als alterierte Accorde 
betrachten will, allenfalls etwas zu seinen Gunsten zu sagen. Da 
aber jeder Accord zu analysieren ist, und entweder in sich selbst positiv- 
harmonisch, als zu den essentiellen Accorden gehörend, oder negativ- 
harmonisch ist, als nicht zu den essentiellen Accorden gehörend, so wäre 
es besser, sich verwirrender Ausdrücke zu enthalten. In diesem Beispiel: 

Beisp. 151. 

151. . ' 
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ist der zweite Accord b — fis — a c als eiiilieitliclior Accord nicht unter 
die Haube zu bringen. Er stellt eine Verbindung des B- und 
7>-Klanges dar; wir iassen ihn auf als einen musikalisoh-negativ-har- 
monischen Accord mit Leittonwirkung im Intenall fis — a. Essentielle 
Accorde dagegen, die ja in einheitlichen rhythmischen Werten aus- 
zudrücken sind, müssen als solche betrachtet imd behandelt werden, 
wie auch ihre Orthographie sich gestalten möge. Wie verdreht und 
vertrakt auch die Notierung des essentiellen Accordes sein möge — 
und davon giebt es leider nur zu viele Beispit^le — , bei unserer tem- 
perierten Stimmung steht der Accord fest-bestimmt da durch seine 
Intervalle, und erhält danach seine Geltung. 



VIL Abschnitt. 

Als einen Rückblick auf unsere Methode, die Accorde zu be- 
zeichnen, lassen wir hier eine Reihe Modulationen von nachbar- 
lichen Accorden, die unmittelbar oder mittelbar von dem 
Tritonenaccord A, rf, /*, a aus zu erreichen sind, folgen, mit ihren 
harmonischen Benennungen. 

Wir deuten hier die dabei vorkommenden Abkürzungen an; das 
weitere erklärt sich von selbst. 

h — d — f—b Dur-Dreiklang von B = B\ b — dfs — f — h Moll-Dreiklang 

von B = B". 

g — h — d — f Septimenaccord von G = So. 

g — b — d — f MoU-Septimenaccord auf G == MSö; b — d—f—g = Bsa 

(sixte ajoutee). 

k — d -f-a Tritonenaccord von G = Trö; d~-f--a -h = B^\sa (sixte 

ajoutee). 

// — d—f—as kleiner Doppel-Tritonenaccord = klDTr (ohne Klangbe- 
zeichnung, weil klangschwankend). 

// — des — f — a großer Doppel-Tritonenaccord = grDTr (ohne Klang- 
bezeichnung, weil klangschwankend). 
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Beisp. 162 a — d. 
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In Nr. 152c und d geben wir dieselben Accorde in vereinfachter 
enharmonischer Schreibart. Diese Vereinfachung tritt hier bei den 
Einzelaccorden nicht so fühlbar her\'or, als etwa bei enharmonischen 
Sätzen. Aus dem gleichen Grunde offenbart sich auch die Bezeich- 
nung der enharmonischen Klänge durch höhere Buchstaben nicht in 
ihrer ganzen Vorteilhaftigkeit, da nur zwei enharmonische Accorde 
unter allen diesen vorkommen: der Tritonenaccord von Cis und der 
von Des, die in den Reihen c und d in derselben Weise notiert sind, 
in Noten und in Klangbuchstaben: Tr:k. 

Der Klangschritt aus diesem Accord Tr:k nach einem Accord aus 
Klang n, oder für jetzt verständlicher gesagt, aus einem Tritonen- 
accord von Cis oder Des nach Klang Ey ist eine Klangfortschreitung 
auf der kleinen Terz. Es ist der Klangschritt am Anfange von »Tristan 
und Isolde«. Später, wenn wir die Rhythmik der Klangschritte behan- 
deln werden, kommen wir darauf und auch auf die wunderbare Melo- 
dik dieses Satzes zurück. Hier genügt es zu bemerken, dass diese 
Fortschreitung vorkommt zwischen dem zweiten und dritten Accord 
der Reihe Nr. 152 a. 

Als weitere Illustrierung der Enharmonik der Tritonen- Intervalle 
erlauben wir uns das Tristan-Motiv mit einer Tritonensequenz beizu- 
fügen; der Tritonus f — // gilt für beide Fortschreitungen: 
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Beisp. 153. 
153. 
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Im folgenden Beispiel, Nr. 154, tritt diese Eigenschaft des Tritonus 
noch mehr hervor. 

Beisp. 154. 




Alle die hier angeregten Accorde sind essentiel und positiv-harmo- 
nisch. Wie schon öfters erwähnt, kUngen nicht alle gleich euphonisch, 
und am wenigsten der MoU-Septimenaccord mit den zwei sich wider- 
sprechenden klangfesten Quinten. Doch keiner dieser Accorde darf 
als alterierter Accord betrachtet werden. Für diese Accorde darf 
der Ausdruck »alteriert« nicht mehr bestehen. 



Da wir uns gerade in einer revolutionären Stimmung befinden und der 
Geist der Ikonoklastie über uns gekommen ist, w^oUen wir den günstigen 
Moment benutzen und noch einen wunderlichen Heiligen zur Kumpel- 
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I:ammer zu befördern versuchen: die rein-melodische Melodie. Die 
Legende, als ob es Melodien ohne harmonische Unterlage geben könne, 
soll endlich abgethan werden. Was würde man von einem Philologen 
halten, der behaupten wollte, es gäbe eine Sprache, in der man durch 
leeres Geplapper etwas sagen könnte? Und doch ist es eben so un- 
sinnig, von harmonielosen Melodien zu reden. In unserem Orchester 
giebt es nur ein einziges Instrument, das etwas derartiges produziert; 
das ist die Trommel. Der Klang des Triangels ist schon zu reich an 
Obertönen, um als harmonielos gehört zu werden; und bei den Pauken 
mit ihren Quarten- und Quintenschlägen fängt die Harmonie schon 
vollgültig an. 

Man wird uns vorwerfen, dass es unsinnig sei, bei der Trommel 
von Melodie zu sprechen. — Ganz recht; es ist absurd. — Denn was 
versteht man unter Melodie? Eine Tonreihe, die nicht bloß durch 
taktlichen Verband, sondern auch durch tonalischen Verband Sinn 
und Bedeutung hat. Zu glauben, dass ein solcher tonalischer Ver- 
band mit Sinn und Bedeutung ohne harmonische Unterlage zu stände 
kommen könnte, ist eben so absurd, als von Melodie der Trommel zu 
reden. Die Töne einer Melodie folgen einander entweder im kleinen 
Khythmenwechsel, klanggehörig zu einem Accorde, oder im großen 
Rhythmenwechsel, klanggegensätzlich zu verschiedenen Accorden ge- 
hörig. Wenn wir diese Accorde Zuweilen nicht als aus den Tönen 
unserer Tonleiter zusammengesetzt erkennen, so liegt das an unserer 
mangelhaften theoretischen Analyse. Auch hier zeigt es sich wieder, 
dass wir besser empfinden als verstehen. 

Nachdem einmal die Stufen der diatonischen Tonleiter gefunden 
und die Instrumente danach gebaut und gestimmt waren, gaben sie 
Gelegenheit zu allen damit möglichen Kombinationen. Aus diesen 
Kombinationen wurden, mit mehr oder weniger Geschmack, je nach 
dem Kulturzustande, diejenigen gewählt, welche durch ihren musikali- 
schen Sinn und ihre Färbung die Empfindung am meisten ansprachen. 
Unsinnige Kombinationen können das jedenfalls nicht gewesen sein, 
denn mit Unsinn lässt sich nichts sagen. Eine auf dem Instrument 
sehr nahe liegende Kombination ist die Tonreihe a, c, e, ^, der MoU- 
Septimenaccord. Die Erfahrung hat uns gelehrt, dass da, wo von 
rein-melodischen Weisen ohne harmonische Unterlage die Rede ist, es 
sich meistens um diesen Accord handelt. 

Wir citieren aus unserer vorigen Abhandlung, Seite 63: »Nach 
meiner Meinung ist der MoU-Septimenaccord der wahre und einzige 
Vertreter einer Dur-Moll-Tonart. Hier haben wir wirklich einen 
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x\ccord, der zwischen Dur und Moll schwankt und zwei engverbun- 
dene Dreiklänge enthält, von denen jeder für sich beliebig als tona- 
lische Grundlage auftreten kann. Es scheint mir, dass viele der 
ältesten Melodien aus der Vor- und Halbkulturperiode sich in und um 
diesen Accord bewegen, und diesem Umstände ihren Mangel an aus- 
gesprochener Tonalität und ihre Eigentümlichkeit zu verdanken haben. 
Man kann sich davon überzeugen durch freies Fantasieren über diesen 
Accord mit abwechselnder Betonung bald des Dui*-, bald des Moll- 
teiles. Bei der Wirkung denkt man an antike oder gaeli- 
sche Weisen.« 

Herr R. C. Phillips, unser musikalischer Freund in Manchester, 
erfreute uns vor einiger Zeit mit zwei schottischen Dudelsackmelo- 
dien; wir geben sie hier beide wieder. 

Beisp. 165, 166. 
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Wie weht uns da eine herbe, wilde Luft entgegen, mit dem frischen 
Duft von Meersalz und Heidekraut, und . . . Halbkultur. Nr. 155 
bewegt sich echt typisch im MoU-Septimenaccord: A, dj fiSj a, gerade 
in der Art, die wir in unserer vorigen Abhandlung beschrieben haben. 
Nr. 156 giebt in dem Halbschluss auf ff-, während der Satz in ^-Dur 
steht, ein kurioses Beispiel dafür, wie nur auf, dem Instrument vor- 
handene Töne ohne musikalischen Sinn ange^vendet sind. Neben dem 
Duft von Heidekraut glauben wir auch den von Whisky-toddy zu 
spüren. 

Ein zivilisierteres Beispiel einer Melodie auf dem MoU-Septimen- 
accord hat uns Bizet in »Carmen« vorgeführt in dem leicht hinge- 
worfenen unbegleiteten Liedchen, das Don Jose im Anfang des 
2. Aktes draußen vor seinem Eintieton in die Posnda. singt : 



n 
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Beisp. 167. 
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Nr. 157, in jF notiert, bewegt sich in dem Moll-Septimenaccord 
d, f, a, c. 

Und Herrn Rietsch haben wir zu danken für die Vorfühning des 
höchsten Beispieles einer einstimmig gedachten Melodie, in dem ersten 
Satze der traurigen Weise des Hirten, im dritten Aufzuge von »Tristan 
und Isolde«. — Herr Rietsch sagt dazu: >Man denke sich beispiels- 
weise die ersten vier Takte haimonisch eingekleidet. Welche Schwer- 
fälligkeit, insbesondere in der Kadenz!« Wir sind so frei zu be- 
haupten, dass, wenn der Satz keine harmonische Unterlage hätte, er 
kein Satz und keine Musik wäre. Wir erlauben uns in Nr. 158 an- 
zudeuten, wie wir uns den Satz harmonisch denken: 



i 



Beisp. 158. 

158. .^^ 
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Der Satz bewegt sich von dem Moll-Septimenaccord auf F (/", as, 
e, es) nach dem Moll-Septimenaccord auf B {b, des^ /", as), dann durch 
den kleinen Nonenaccord von C (c, e, g^ b, des) nach dem jP-Mo11- 
Dreiklang, also in ganz natürlicher tonalischer Entwickelung. 

Herr Rietsch führt nur die vier ersten Takte an; wir citieren den 
ersten und zweiten Satz und den dritten nach WoUzogens tliema- 
tischem Leitfaden zu »Tristan und Isolde« (1889, Seite 41). 



Beisp. 159 a. 
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Beisp. 159, 2 — 8. 
2. 




U. 8. W. 



Satz 2 ist ganz großartig schön; doch die Harmonie dringt auch 
hier klar und kräftig durch. Von Es-J)ur über i^-MoU geht sie nach 
dem ff-Dominant-Septimenaccord , möglicherweise von C-MoU; aber 
das ges am Ende wird zweifelhaft, und detoniert in einer einstimmigen 
Melodie. 

Satz 3 dagegen hat nur hie und da harmonische Fragmente. Der 
Satz ist mehr als traurig, er ist peinlich, peinlich wie das Lallen eines 
Blödsinnigen. Er scheint uns auch weniger als Musik zu betrachten 
zu sein, vielmehr nui* als ein Mittel zur Lokalfärbung, eine Fort- 
setzung der Spielweise, wie sie im Beispiel Nr. 156 in der Kadenz 
in Q nach einem j4-Dur-Satze vorkommt. Dieser überaus quälende 
3. Satz bestätigt, was wir anführten. Es kann keine musikalisch-ver- 
ständliche Melodie ohne harmonische Grundlage geben, keinen Bau 
ohne Gerüst. — Und wenn man hinsichthch dieses letzten Satzes der 
traurigen Weise die Position umkehren und uns einwenden würde: 
»Sie verstehen den musikalischen Verband darin nicht, wir aber wohl«, 
dann gratulieren wir zum besseren harmonischen Verständnis, aber 
was zu beweisen war, ist dann doppelt erwiesen. Die Melodie wäre 
dann nur denen verständlich, die darin eine harmonische Grundlage 
erkennen, die uns nur stückweise und unfasslich erscheint. 



InbetreflE leitereigner oder leiterfremder Töne möchten wir noch 
das Folgende erörtern: Wir haben erfahren, dass entweder durch ver- 
kehrte Orthographie oder durch unrichtige Auffassung der Accorde 
Töne als leiterfremd betrachtet werden, welche doch auf den tona- 
lischen Verband zurückzuführen sind. Weiter haben wir bei den 
Moll-Tonarten gesehen, dass eine gründliche Analyse der Accorde in 
den ihnen zu Grunde liegenden Harmonien nötig ist, um die an- 
geregten Einzeltöne als leitereigne oder leiterfremde zu erkennen; und 
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es wurde uns dabei klar, dass, bei aller Chromatik, es die Leitton- 
beziehungen der diatonischen Tonleiter sind, welche den Satz richten, 
selbst in seinen kleinsten Cäsuren. 

Nun giebt es auBei* den harmonischen Verbindungen, welche durch 
die Moll- Verschmelzungen ermöglicht werden, noch harmonische Dur- 
Verbindungen von der Dur-Haupttonalität aus, welche einen zweiten 
Grund bieten, vorsichtig bei der Annahme von tonalisch-fremden Tönen 
zu sein. Es sind dies die Verbindungen der tonalischen Hauptaccorde 
mit den Tonalitäten ihrer parallelen großen Terzen, in Klangfall oder 
Klangsteigerung. Diese Erwähnung einer bekannten Sache wird dem 
Kenner trivial klingen; wenn aber dabei die Accorde in falscher 
Orthographie geschrieben werden, und wenn die melodische Linie nicht 
deutlich hervorgehoben ist, dann ist es manchmal nicht so leicht sich 
in der Tonalität zurechtzufinden. Die folgenden Sätzchen: 
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BeiBp. 160, 161. 
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bieten keine Schwierigkeit. Li Nr. 161 hält der Schritt c - ti zwischen 
dem vierten und fünften Takt melodisch die Haupttonalität fest. 
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Beisp. 162. 
162. 
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Aber im Beispiel Nr. 162 ist es anders; das hannonische Element 
überwiegt hier so sehr das melodische, dass im ersten Takt die Tona- 
lität ziemlich schwer anzugeben ist. Und doch erkennt der Musiker 
schon beim ersten Klangschritt, dass der Satz sich in phiygischer 
Tonart bew^egt; und der Laie, der nichts von phrygischer Tonai-t 
weiß, hört doch das Besondere heraus. Das Markante dabei ist der 
Klangschritt auf der kleinen Sekunde: XV=^XVI, wo XV als große 
Terzsteigerung einer Dominante, oder XVI als ein großer Terzfall 
einer Tonica empfunden wird. 



I 



Beisp. 162 a. 
162a. 
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In Nr. 162 a versuchen wir eine melodische Linie von Nr. 162 an- 
zudeuten. Das Resultat ist folgendes: Die ersten drei Accordpaare 
bilden Sequenzen in der großen Sekunde, ohne eine etwaige Tona- 
lität auszudrücken. Die Leittonwirkung ist hier der Art, dass 
keiner dieser Accorde als tonalisches Centrum aufgefasst werden kann ; 
der Grund wird uns bei der Behandlung der Leittonwirkungen klar 
werden. Diese Sequenzen könnten wir weiter fortsetzen; die An- 
deutung der Tonalität würde aber doch ausbleiben. In der melodi- 
schen Linie des ersten Teiles von Nr. 162 a liegt noch eine leise An- 
deutung einer Tonalität durch die mögliche Zusammenfassung von 
e — es mit as — g; würde man mit den Sequenzen fortfahren, so würde 
indess auclr diese leise Andeutung verloren gehen. (Man kennt die 
Vorschrift, nicht mehr als drei Sequenzen anzuwenden). Jedes dieser 
Accordpaare kann als eine Fortschreitung nach der Dominante auf- 
gefasst werden, und darum tritt der Accord von G mit seiner takt- 
lichen Betonung als Dominante in der C-Tonalität auf. In der zweiten 
Hälfte des Sätzchens Nr. 162a ist- die phrygische Tonart einheitlich 
ausgesprochen: wir machen auf die eigene Klangfarbe des c um 
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Schlüsse aufmerksam, das infolge des Vorhergehenden als Prime von 
^-Dur gehört wird. 

Eine analoge Wirkung enthält das Sätzchen Nr. 163, das am An- 
fang der Serenade von »I Pagliacci« erinnert. 

Beisp. 163. 
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Der Klangeffekt der heiden Accorde C und -4s ist sehr eigenartig und 
auffallend. Auch ohne harmonische Begleitung wirkt die Melodie des 
Sätzchens archaistisch oder exotisch, aber nicht unschön. Auch hier 
liegt eine Art phrygischer Kombination vor. Dass diese beiden Accorde 
von C und As in der Sextlage, auf der großen Terz, auftreten, hat 
seinen triftigen Grund: mit der Prime im Basse geht der Effekt ver- 
loren. Ihre phrygische Eigenart erfordert diese Klangsteigerung im 
Basse. Theoretisch möchten wir die Wirkung zurückführen auf ein 
Erreichen des Tones C als kleine Moll-Sexte in der i-Moll-, und des 
Tones as als kleine Sexte in der C-MoU-Tonalität. — Zu dieser 
Kategorie von Fortschreitungen durch Klangfall oder Bllangsteigerung 
gehört auch das Todesmotiv aus »Tristan und Isolde«, das wir unter 
Nr. 163a vorführen. 



Beisp. 163 a — ^b. 
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Das eis, e, a steht enliarmonisch für des fes, hb, und dei*' Accord ist 
in dieser Weise ein Klangfall vom subdominantlichen Des nach Bb, 
oder eine freie Harmonisation dieses Des. Zur Verdeutlichung trans- 
ponieren wir den Satz in Nr. 163b nach C, und erlauben uns die 
Harmonisation von i^ weiterzuführen; die melodisch-harmonische Unter- 
lage zeigt sich dann als: c, ffes, /*, p, oder als: e, /*, des, r, und man 
merkt die Analogie mit Nr. 163. 
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Wir dürfen nun wohl die Fragen, betreffend die Eigenart der 
Accorde und ihre Erkennung, sowie die daraus zu ziehenden Schlüsse, 
als für unsere Zwecke genügend besprochen ansehen und können nun zu 
einem anderen Thema übergehen. 



VIII. Abschnitt. 

Auf Seite 91, bei der Behandlung der Oktaveneinteilungen in har- 
monische, arithmetische und geometrische Intervalle, haben wir sechs 
verschiedene Accorde in betreff ihrer rhythmischen Zeiteinteilungen und 
räumlichen Saiteneinteilungen analysieii. Wir haben daraus ersehen: 
erstens, welch wichtiges Intervall die Oktave ist, als die symmetrische 
Ginindeinteilung, aus der alle weiteren Einteilungen entspringen, und 
der sich alle weiteren Einteilungen anzupassen haben; zweitens, dass, 
wie diese weiteren Einteilungen dann auch geartet sein mögen, sie 
sich, wenn auch nur ungefähr, doch wieder an die harmonische Ein- 
teilung anzupassen haben; und drittens, dass diese Anpassungen sich 
in solcher Weise zu gestalten haben, dass aus den dabei angeregten 
Intervallen eine Zeiteinheit herauszuhören ist, die entweder, wie im 
Durklang, einheitlich klangbestimmend ist, oder, wie im Mollklang, zu 
zwei Klängen, oder in den doppelten Tritonenklängen zu vier Klängen 
in Beziehung gebracht werden kann. 

Für unsere Argumentation an jener Stelle war die Analyse dieser 
sechs Accorde genügend; doch wir würden einen der schönsten und 
lohnendsten Punkte auf unserem Wege unbeachtet vorübergehen lassen, 
wenn wir die Oktaveneinteilung vom diatonischen Standpunkte nicht 
noch näher betrachten wollten, auf die Gefahr hin, dabei in einige 
Wiederholungen zu verfallen. Das Thema ist so schön und belang- 
reich, so tiefgreifend, nicht nur musikalisch, sondern auch in jeder 
Hinsicht, physikalisch, physiologisch und psychologisch ,' dass wir nur 
bedauern, dass kein Würdigerer als wii* die Auseinandersetzung hier 
übernehmen kann. Hoffentlich wird das auch noch geschehen; möge 
der Meister nicht lange auf sich warten lassen, und die herrlichen 
Folgerungen, die wir voraussehen, dann im vollen Lichte zeigen. 

Aus den verschiedenen Einteilungen der Oktave mit ihrem Spiel 
von Rhythmen und von Zeiteinheiten, von ihren harmonischen, arith- 
metischen und geometrischen Intervallen, von ihren Umkehrungen und 

P o 1 a k , Ü ber Tonrhythmik. 1 
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Verscliiebungen entsteht die Stimmung, die musikalische Farbe, 
das Kolorit der Accorde. 

Beisp. 164. 
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In Nr. 164 glauben wir eine Reihe von Aecorden gegeben zu 
liaben, die eine vollständige Skala von Tonfarbenstellungen darstellt, 
eine volle Palette, über die der Tonmaler verfügen kann. Wir sagen, 
eine volle Palette, nicht die volle Palette, nicht »toute la lyrec. 
Denn es kommen bei diesen Aecorden nur zwei musikalisch-negativ- 
harmonische vor: w und a;, um als Type zu dienen; diese Kategorie 
ist also gewiss nicht vollständig vertreten. Überdies sind alle diese 
Accorde als Oktaveneinteilungen selbstredend nur im Umfange der 
Oktave, und die ümkehrungen nur teilweise angebracht. Endlich er- 
heben wir bei unserer Menschenarbeit nirgends Anspruch auf Voll- 
kommenlieit; aber dass die Palette reich ist, wird man uns zugeben 
müssen. 

Wenn wir vom Tonmalen reden, hoffen wir, wird man uns nicht 
miss verstehen. Beethoven, der in seiner heroischen Einfachheit, in 
seiner kindlichen Titanennatur immer das schlichte, richtige Wort für 
die gesundesten und edelsten, für die echten, kunstgerechten Gedanken 
fand, hat doch ein für allemal gesagt: »Musik sei Ausdruck der 
Gefühle«. — Als ihn Schindler fragte, welcher poetische Gedanke 
ihm beim Largo der Sonate in D (Op. 10 Xr. 3; vorschwebte , antwor- 
tete er:^) »Jeder wird wohl fühlen, dass es den Zustand einer der 
Melancholie verfallenen Seele, mit verschiedenen Schattierungen von 
Licht und Dunkel ausdrückt«. 

Die Reihe Nr. 164 bietet solche Schattierungen. 

Von Analogien zwischen Ton und Farbe zu reden, ist eine sehr 
gewagte Sache; in unserer vorigen Abhandlung haben wir dieses Thema 
mit wenigen Worten berührt (Seite 75). — Wenn uns der Tonmaler 
vorwerfen wollte: Sie reden von einer vollen Palette; wir haben 



1; Wir eitleren aus der Eriiiuerung. 
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zwölf solcher Paletten, so könnten wir wenig dagegen einwenden. Wir 
geben in der That nur die Stimmungen in der Oktave von einem Ton, 
und es stehen uns zwölf solcher Reihen zur Verfügung. Und in der 
Zusammenfügung und in der Gegenüberstellung dieser Stimmungs- 
Accorde aus den verschiedenen Reihen liegt nun gerade das hohe 
Mittel, die Stimmungen festzuhalten, durchzuführen, zu steigern und 
zu mäßigen. Vielleicht w^äre es also doch am besten, bei einer Reihe 
von Stimmungen auf einem Ton bei den Beethovenschen Worten von 
Hell und Dunkel stehen zu bleiben. 

Der Accord Nr. 164 a, der Dur-Dreiklang in stabiler Lage, ist das 
Licht, das volle, weiße, harmonische Licht, wie es das Spektrum oder 
die drei Grundfarben oder die komplementären Farben geben. Es 
ist der einzige selbständige hell-lichte Klang, vollkommen in sich selbst; 
neben ihm steht als selbständig ebenbürtig, doch in der Lichtkraft 
gedämpft, der Moll-Dreiklang. Vergleichen wir den Dur-Dreiklang 
dem hellstrahlenden Sonnenlicht, dann ist der Moll-Dreiklang das 
silbermatte Mondlicht. — Alle übrigen Accorde in der Reihe, auch 
die Umkehrungen der Dur- und Moll-Dreiklänge, die Quart-Sext- 
Accorde b und n, und die Sext-Accorde c und o, sind unselbständig, 
unstabil. Jeder dieser Accorde verlangt Fortschreitung, bis wir wieder 
beim einzigen stabilen Dreiklang anlangen. 



Dieses Spiel von Hell und Dunkel, diese feinen Abstufungen und 
Schattierungen von zart und herb, von weich und grell, diese mehr 
oder minder bedeutenden Abweichungen vom stabilen Stande, diese 
Verschiebungen aus dem harmonischen Gleichgewicht, all dieses ist 
Wirkung des rhythmischen Aufbaues der Accorde, und diese 
Wirkung ergiebt sich aus den Zahlen, in denen diese Rhyth- 
mik auszudrücken ist. 

Wir stehen hier vor einem höchst wichtigen Faktor in 
unserem Empfindungsleben. Wie man sich auch physiologisch 
und psychologisch den Vorgang erklären mag, auf welche Weise ge- 
wisse Accorde in bestimmten Stimmungen bestimmte Eindrücke in 
unserem Bewusstsein hervorrufen, keine Theorie kann die Thatsache 
umgehen, jede Theorie hat mit der Thatsache zu rechnen, dass diese 
bestimmten Eindrücke ihre Eigenart aus bestimmten Anordnungen 
ihrer rhythmischen Elemente entlehnen, welche rhythmische Anordnungen 
physikalisch in zeitlich-periodischen Verhältniszahlen ausdrückbar sind. 

10* 
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Wir nehmen an, der Eindruck des Accordes, die EiTegung, die 
unser Bewusstsein dabei empfindet, sei ein Gefühlsmoment; wir sind 
wohl einig darüber, dass wir bewusst nicht zählen, sondern fühlen; 
wir gehen noch weiter und fügen hinzu, dass wir nicht nur durch 
objektive Eindrücke fühlen, sondern dass wir auch fühlen durch die 
subjektiven Erregungsvorstellungen. Wenn wir uns den Dur- 
Dreiklang in Gedanken vorstellen, hören wir ihn subjektiv mit der- 
selben Sonorität, die ihm objektiv zu eigen ist, so wie wir den Moll- 
Dreiklang subjektiv mit seiner objektiven Dämpfung, und die übrigen 
Accorde in ihren eignen objektiven Klangfarben in der subjektiven 
Vorstellung hören. Doch das alles ändert nichts an der Thatsache, 
dass diese Empfindungen, diese Gefühlsmomente entstehen, abhängig 
sind und bestimmt werden durch gewisse Kategorien von Sinnes- 
erregungen, die sich beim musikalischen Hören, abgeschieden von der 
relativen Tonhöhe, durch nichts anderes von einander unterscheiden, 
als durch die verschiedene Anordnung ihrer zeitlich-periodischen rhyth- 
mischen Elemente, dass wir also bewusst fühlen, infolge einer für uns 
unbewussten Zahlenwirkung von Verhältnissen. — Wir werden später, 
bei der Besprechung der Wechselwirkung der Accorde aufeinander, 
zu einer analogen Schlussfolgerung kommen, indem wir dort erkennen 
werden, dass die Art, wie wir einen und denselben Accord empfinden, 
bloß durch das Verhältnis seiner Zeiteinheit zu den Zeiteinheiten seiner 
benachbarten Accorde bestimmt wird. 

Wir werden nun die rhythmischen Zahlen der in Xr. 164 ange- 
gebenen Accorde näher betrachten. Wir bitten dabei dessen einge- 
denk zu bleiben, was wir über die Relativität dieser Zahlen in unserer 
vorigen Abhandlung gesagt haben. Die Lage der Intervalle ist von 
großem Einfluss auf die Konsonanz der Accorde; die Versetzungen der- 
selben Accorde sind^ wie wir wissen, nicht alle gleich konsonant. 
Ferner wissen wir, dass Moll-Accorde mit scheinbar hohen rein-har- 
monischen Zahlen durch ihre Verschmelzung bei unserer temperierten 
Stimmung sich konsonanter anhören lassen, als z. B. manche üm- 
kelirungen von Dur-Nonen-Accorden , bei denen klangfeste Quinten 
oder große Terzen miteinander in Widerspruch geraten können 

Die erste Kategorie von Accorden in Nr. 164 sind die Dur-Dreiklänge. 

a) C, e,g,c = Klang C 4, 5, 6, 8 stabiler Dur-Dreiklang. 

b) 0, f,a,c = » F (CIII; 7^1 V »; 3, 4, 5, 6 unstabiler Q.uart-Sext-Accord. 

c) C,e5,(w,c= > As[Cy\A8iy) ö, 6, 8, 10 » Sext-Accord. 

1 ) Wir geben hier in Klammer die Klangbeziehungen der Accorde zu dem C-Klang. 
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Um bei der Dur-Tonart zu bleiben, lassen wir zunächst die Dur- 
Septimen-Accorde folgen : 

d) C,c,g,b,c = Klang C 4,0,6,7,8 Dur-Dreikl.ni.Tritomis. 

e) G,es,f,a,e = > F CUI; FIY) 6,7,8,10,12 
fj C, es, ges, OS, c = » Äs{CW; ÄsIY) 5,6,7,8,10 

g) C, d,/?^, ff, c = » /> (CVIII; DIX) 7,8,10,12,14 * 

Nun folgen die Partial-Nonen-Accorde, die wir Tritonen-Accorde 
nannten, und die in der ümkehrung Moll-Dreiklänge mit ^sixtc 
ajout^e« werden. 

//) C,d,f,as,c = Klang B {CIV; BVn 9.10,12,14,18 Moll-Dreikl.m.Tritonus. 

i) C,e,fi8,a,c = » 7> ( (7 VIII; Z> IX) 7,9,10,12,14 

k) C, CS, ^r, a, c = . i^iCIII; i^'IV) 6,7,9,10,12 

1) C, es, ges, b, c = » ^ «7 V; ^» IV) 10,12,14,18,20 

Nun lassen wir die MoU-Accorde mit hohen Zahlen und konso- 
nanter Verschmelzung folgen: 

mj C, es, g,c = Klang C 10, 12, 15, 20 Moll-Dreiklang. 

n) C, /; as,c = > F [GUI; FlY) 15, 20, 24, 30 MoU-Quart-Sext-Accord. 

o) (7, c, ff, c = » Ä (OVI, ^V) 12, 15, 20, 24 » Sext-Accord. 

Schließlich geben wir die Moll-Septimenaccorde , die in der Um- 
kehrung den Dur-Dreiklang mit >sixte ajoutee« (hybridische Sexte) 
ergeben : 

p) (7, ß, g, ff., r = Klang C 12, 15, 18, 20, 24 

q) (7, d, f, a, c = » F {CUI; FIY) 9, 10, 12, 15, 18 
r) 0,es,.«7, 6, c = » Es [CY; EsYI) 10, 12, 15, 18, 20 
s) aesj^as^c = » Äs [CY; ÄslY] 15, 18, 20, 24, 30. 

Hier haben wir ein hübsches Beispiel für die Relativität der Zahlen. 
Wenn wir versuchen wollten, diese Accorde nach ihrer Konsonanz 
zu ordnen, so würden wir q: C, d, /*, a, c, als den meist-konsonanten 
voranstellen; seine Rhythmenzahlen sind auch die kleinsten. Den 
Rhythmenzahlen nach käme dann r: C, es, g, fc, c\ aber uns erscheint 
dieser Accord als der am wenigsten konsonante von allen; und darum 
würden wir auf q) den Accord s: C, e«, /", «5, c, der die höchsten 
Zahlen aufweist, folgen lassen. Wenn man sich aber dessen erinnert, 
was wir über das Vorkommen und die Lage von klangfesten Inter- 
vallen in den Accorden gesagt haben, und dass wir den MoU-Septimen- 
accord in seiner Originallage am wenigsten konsonant fanden, weil 
darin zwei Quinten in Widerspruch zu einander stehen, so ist es uns 
einleuchtend, dass der Accord C, es, g, b^ c weniger günstig für die 
Konsonanz ist. als der Accord C, es, /", as, c, der auf zwei unstabile 
Quarten gebaut ist. 
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Nun geben wir die Accorde mit geometrischen Intervallen, aus 
lauter klangschwankenden kleinen Terzen bestehend, weich und eupho- 
nisch, doch immer noch Anhalt zur Wahl einer Zeiteinheit bietend, 
also doch zu gewissen Klängen gehörig: 

3ö 
t) Q «r, /55, a, c = 30, ~, 42, 50, 60 = lö, 18, 21, 25, 30. 

Der Accord ist der kleine Doppel-Tritonenaccord , und lässt uns 
die Wahl, ihn als Teil der kleinen Nonenaccorde zum Klang F oder 
zum Sang D, oder enharmonisch zum Klang Ces oder As aufzufassen. 
(Siehe Beispiel Nr. 137 a.) 

Nun mögen die großen Doppeltritonen-Accorde folgen: 

u) C7, e, fis, atB, c =20, 25,28,35,40 Triton.- Verschmelz. v. C, V4-5, Fte, Vn4-6. 
V) (7, </,^,i/M,Äw = 35, 40,50,56,70 » » * D,Yi-5, Oü,YU4-b. 

Jetzt kommt der Accord der enharmonischen kleinen Sexte: 

w) 0, e, gisj c = 16, 20, 25, 32 (rein-harmonisch 64, 80, 100, 125). 

Dieser Accord ist musikalisch-negativ-harmonisch. Er ist eine 
Verbindung des C- und J5-Klanges ; der Widerspruch der beiden klang- 
festen großen Terzen bringt die Dissonanz hervor, aber diese Dissonanz 
ist musikalisch verständlich. Dieser geometrische Accord giebt ver- 
möge seiner Verständlichkeit eine stark verzogene Verschiebung der 
harmonischen Konsonanz, und mag darum vielleicht einen gewissen Reiz 
für manche haben. Wir möchten fast sagen, der Reiz ist ungesund 
pikant ; allein, wo es das grelle, verzerrte zu malen gilt, ist seine Wir- 
kung am Platze. 

x) C\ e, 05, ft, c ist ein negativ-harmonischer Accord, der in dieser 
Lage kaum musikalisch zu nennen ist. Er bildet eine Verbindung des 
C- und A<?-Klanges (wenn as enharmonisch als gis steht, dann ver- 
bindet er C- und ^Klang). Wenn das as aus den Mittelstimmen, 
aus dem geschlossenen accordlichen Verbände herausgehoben und in 
die obere Stimme verlegt wird, so kann es melodisch mit den Durch- 
gangsnoten as^ g über den Septimen-Accord von C nach jF-MoII führen. 
Negativ-harmonische Töne greifen in dieser Weise melodisch vor 
der ihnen zukommenden Harmonie ein. In unserem Beispiele Nr. 4 
bei den enharmonischen Intervallen wenden wir diesen Accord zwei- 
mal an, nämlich als des^ f, ces^ a und als es^ g^ des^ h'\ aber dabei 
fällt dem negativ-harmonischen a und h' keine Anticipations-, sondern 
eine Vorhalt-Wirkung zu. 

Einen weiteren negativ-harmonischen Accord, den gi'oßen Septimen- 
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Accord C, e, g^ h: 8, 10, 12, 15, haben wir unter Nr. 97 besprochen; 
aucli da haben wir den negativ-harmonischen Ton aus den Mittel- 
stimmen herausnehmen und den oberen Stimmen zuweisen müssen, 
damit er musikalisch verständlich wurde. 



Aus der rhythmischen Analyse der Stimmungsaccorde in Nr. 164 
ersehen wir, dass im großen und ganzen mit der Kompliziertheit der 
Zahlen die Abweichungen von der harmonischen Klarheit zunehmen; 
dass dabei jede Kategorie ihr eigenes Gepräge, ihr eigenes Kolorit 
hat, und dass jedem dieser Accorde dann noch außerdem das indivi- 
duelle seiner Intervalllage eigentümlich ist. Und alle diese Eigenheiten 
finden wir in den rhythmischen Zahlen wieder, oder besser gesagt: 
die Accorde entlehnen ihre verschiedenen eigenartigen Stimmungen 
ihrem eigenartigen rhythmischen Bau; quod erat demonstrandum. 

Es ist auffallend, wie nicht alle, aber doch die meisten dieser 
Accorde euphonisch in einander überfließen, als ob sie wirklich Alte- 
rieningen eines Stammaccordes wären. Aber wir haben mathematisch 
bewiesen, dass sie das nicht sind, dass jeder für sich ist, wie Haupt- 
mann sagt: »kein Agregat von Tönen mit willkürlichen Erhöhungen 
und Vertiefungen«, sondern eine »organische Wirklichkeit«, deren Ele- 
mente und deren Aufbau wir auch hier klar auseinandergesetzt haben. 
— Auf den sehr großen Unterschied zwischen der stabilen Lage der 
Dreiklänge in a und m und der labilen Lage in b — c und n — o kommen 
wir im folgenden Teile dieser Schrift noch zurück. 

Auch die Klangschritte durch die Dreiklang-Accorde a — c und 
m — lassen sich leicht und euphonisch ausführen: 

Beisp. ie5a — b. 

16öa. 




32=: 



:::^ 




^^lb:|^ — ?^ 



In Beispiel Nr. 165a detoniert keiner der Schritte; aber in Bei- 
spiel Nr. 165b detoniert der erste Schritt, und der zweite ist fraglich. 
Es ist dies der Leitton Wirkung zuzuschreiben, einer jener schon er- 
wähnten wenigen elementaren Wirkungen von so allerhöchster Bedeu- 
tung in der Musik, auf deren Erklärung wir uns bald vorbereiten 
werden. 
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Beisp. 165 c. 

166c. 




"^ ~ ^ — Si — üb-— fe 



P^Ei^^^5^E^=|^i 



Noch stärker macht sich diese Wirkung fühlbar in Nr. 165c, wo 
wir gegen C als Orgelpunkt einen kleinen Terzengang chromatisch 
hinaufführen Ausgenommen die beiden äußersten kleinen Terzen, 
des — e und gis — h^ sind alle die übrigen mit C konsonant; die Ele- 
mente sind in den Accorden von Nr. 164 wiederzufinden. Von den 
beiden kleinen Terzen, die mit C negativ-harmonisch sind, ist gis — h 
verständlich-dissonant, und des—e unverständlich dissonant; beim Rück- 
schritt ist die detonierende Wirkung dieses des — e noch schlechter. — 

Die Accordreihe Nr. 164, alle Oktaveneinteilungen auf dem Ton 
C umfassend, giebt uns ein anschauliches Bild von dem, was man 
unter einer freien Harmonisierung eines Tones zu verstehen hat. Wir 
finden hier den Ton C als Prime seines Eigenklanges und in Verbin- 
dung mit noch sieben anderen Klängen. Die folgenden acht Klänge sind 
also in der Reihe vertreten: C, /), Es, F, Fis, As, A, B. Die zur chro- 
matischen Tonleiter noch fehlenden vier Klänge sind selbstverständ- 
lich die beiden Klänge auf den mit C negativ-harmonischen kleinen 
Sekunden Cis und H und die beiden Klänge der großen Terz E und 
der Quinte O. Dem JE-Klang begegnen wir im geometrischen nega- 
tiv-harmonischen Accord: C, e, gis, c, und dem ö-Klang in dem 
negativ-harmonischen großen Septimen- Accord C, e, g, h. — Von den 
12 Klängen stehen uns unmittelbar 8 zur harmonischen Verwendung 
frei zur Verfügung; die Gesetzmäßigkeit legt uns also wirklich nicht 
in Bande; und dazu kommt noch, dass jeder leitereigne Ton sich dieser 
Behandlung fügen kann. 



Bei der vorstehenden Besprechung der vei'schiedenen Stimmungen 
als einer Folge der verschiedenen Arten von Oktaventeilungen nach 
unserem diatonischen System haben w^ir, wie schon erwähnt, die 
Accorde, die über eine Oktave hinaus reichen, nicht mit herangezogen, 
also auch die beiden Nonenaccorde, den großen und den kleinen, 
nicht berücksichtigt. Dagegen sind die Partialaccorde dieser beiden 
Accorde in der Reihe Nr. 164 vertreten. Ein Accord C, d, e, fis, a, c 
oder C, es, f,g, a, c würde einen großen Nononaccord in den Um- 
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fang einer Oktave hineinpressen; allein solche eng zusämmerigequetschto 
Accorde sind nicht konsonant zu nennen. Auch haben wir schon 
bei der Besprechung der Nonenintervalle gesehen, dass komplizierte 
Accorde nicht zu viel von ihrer natürlichen harmonischen Lage ab- 
weichen dürfen, wenn sie fasslich bleiben sollen; und der kleine Nonen- 
accord, der als Mollverschmelzung komplizierter ist als der große 
Nonenaccord, darf am wenigsten von beiden davon abweichen. 

Dies führt uns auf eine Art von Accorden zurück, von der wir 
in unserer vorigen Abhandlung ein Beispiel gegeben und die wir in 
vorliegender Schrift noch nicht erwähnt haben; nämlich auf die 
Accorde, die aus der Entwickelung des Mollprinzipes auf- 
zubauen sind. Das einzige in unserer vorigen Abhandlung ange- 
brachte Beispiel war der Accord C, g^ b, cü' e\ a , entstanden aus 
der Mollverschmelzung des A- und C-Klanges, aus den kleinen Doppel- 
tritonen-Accorden dieser Klänge m, e^ g, b mit Hinzufügung der 
beiden Primen. Unser Accord ist also eine Umkehrung des kleinen 
Nonenaccordes von Ä : Aj eis\ e' g\ V plus zweiter Prime des Accordes 
C zu e, g^ b. 

Von hochverehrter Seite hat man uns eingewendet, dass dieser 
Accord ein Accord mit Vorhalt wäre. Aber auch der große Nonen- 
accord wird manchmal als ein Accord mit Vorhalt angesehen, und 
doch ist dieser Accord zu den essentiellen Accorden zu rechnen. 
Einen essentiellen Accord kann man nun die angeführte Tonreihe 
nicht nennen. Wir glauben eher, dass man ihn, obgleich er noch 
weniger konsonant ist als der kleine Nonenaccord, zur Kategorie der 
kleinen Nonenaccorde rechnen kann. Damit wäre dann auch das 
Essentielle dieses letzten Accordes in Frage gestellt. 

Wie sehr auch dem kleinen Nonenaccord eine Vorhaltwirkung an- 
haftet, wird uns die folgende Umkehrung, eine der wenigen, die dieser 
Accord gestattet, klar machen: 




Uns klingt diese Versetzung euphonischer als die Originallage; denn 
ein hohes des klingt schroffer gegen die tiefere untere Prime C des 
kompositen kleinen Nonenaccordes, als ein hohes C gegen ein Des im 
Basse, die Septime des -E9-Klanges, wozu dann das hohe c schon 
mehr hybridische Sexte wird. 
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Unser Accord C, (/, ä, m', €\ a' braucht nicht allein zu stehen; 
denn auch eine Accord Verschmelzung von Klängen, die durch einen 
Tritonus geschieden sind, bietet sich dar: die Tonreihe C, rf, /*, gis^ 
hj e' ist eine Verschmelzung des Tritonenaccordes d, f, as, e vom B- 
Klange mit dem Septimenaccord : e, gis, A, d des JS'-Klanges. Trans- 
poniert nach den Klängen von Des und G unserer typischen großen 
Doppeltritonen-Accorde Des, /", ö, h würde sich der Accord darstellen 
als eSj f, OS, //', rf', g\ 

Bei der Behandlung des Tritonenintervalles als geometrische Zwei- 
teilung der Oktave zeigten wir, wie die verschiedenen Tritonenaccorde 
entstanden sind durch die Zufügung von Tritonenintervallen zu dem 
Dur-Dreiklang. In allererster Reihe der Dur-Septimenaccord durch 
den Dreiklang c, e^ g mit dem Tritonus b auf (?, welcher Accord: 
Cy e^ g^ b noch einheitlich harmonisch ist. Dann mit Zufügung vom 
Tritonus des auf /7, wobei der kleine Nonenaccord c, e^ g^ b^ des ge- 
bildet wird, mit dem Partialaccord e, g^ b^ des^ dem kleinen Doppel- 
Tritonenaccord , aus lauter gefügigen indifferenten kleinen Terzen be- 
stehend. Dann durch die beiden Tritonen fis und b {ais) auf den 
großen Terzen c — ß, wodurch der große Doppeltritonen-Accord c, e, 
fis, ais entsteht, der mit seinen zwei klangfesten großen Terzen nichts 
weniger als einheitlich hannonisch ist. 

Vom Dur-Dreiklang bleiben also nur noch zwei Kombinationen 
übrig, bei denen eine Zufügung von Tritonenintervallen zu versuchen 
wäie; nämlich die Quinte c -g und der volle Dreiklang c, e, g, l)och 
die klangfeste Quinte verbindet sich nicht mit noch zwei klangfremden 




Tritonen, und der Accord fc — dt— dt ist unmusikalisch dissonant. 

vy -tf » — It 

Fügt man aber zu diesen Tritonen auf c und auf g noch den Tritonus 
auf e, so dass der Accord als C — fis^ b[ais] — c' g' — eis" zu stehen 
kommt, so wird der Accord gewiss nicht mehr dissonant, sondern er 
wird mehr musikalisch. Er wird eine tritonische Verbindung der 
Dreiklänge c, c, g und /&, ais, eis (schon Seite 95 erwähnt) ; ein drei- 
facher Tritonenaccord; hoch negativ-harmonisch, meistens sehr disso- 
nant, immer sehr gewagt, und nur in sehr gewählter Umkehrung ver- 
wendbar. Wir lassen hier den Accord in Noten folgen. 
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Besser motiviert ist der Accord im folgenden Beispiel, wo er als 
Klimax einer Reihe solcher Tritonenverbindungen eintritt: 




^ 




■As?:: 



ö^ 



ZT 



1221: 



« 



f: 



.% 



48 - ^ — ~ • ' 



Der erste Accord: c, rf, /", as, ä ist ein Teil des oben erwähnten 
Accordes c, d, f, gü, h^ e. In der Weise kann er eine Zusammen- 
koppelung des Tritonenaccordes von jB, rf, /", ^76-, c, mit dem Partial- 
accord: h — d^f vom ff-Klang, oder mit einem Partialaccord: gü — h—d 
vom -E-Klang sein; im ersteren Falle haben wir eine kleine Terz-, im 
zweiten Falle eine Tritonen-Klangverbindung. 

Alle diese Accorde haben das mit dem kleinen Nonenaccord gemein, 
dass sie keine freie Umkehrung ihrer Partialaccorde zulassen können, 
dass sie vorhaltlich wirken, und dass sie sich weit besser anhören lassen, 
wenn sie zerlegt in Arpeggioform und nicht als Gesammtaccord auf- 
treten. Aber in Arpeggioform sind sie äußerst euphonisch, voraus- 
gesetzt, dass der Zusammenhang der Intervalle und das Verschmelzen 
der angeregten Harmonien fasslich und logisch fließend verfolgt werden 
können. Da solche Accorde sehr kompliziert sind, und wegen der 
dabei vorkommenden kleinen Terzen und Tritonen zu sehr verwickelten 
und enharmonischen Klangbeziehungen Veranlassung geben, die uns 
zu weit führen würden (aber dann auch dem denkenden Künstler eine 
wertvolle Anregung bieten können) und die Accorde jedenfalls nicht 
zu den grundlegenden essentiellen zu rechnen sind, so wollen wir nicht 
weiter darauf eingehen. 



Wir haben den Grundsatz aufgestellt, dass jeder Ton einen Teil 
seiner Individualität einbüßt, sobald er als Partialton an einem Inter- 
vall oder an einem Accorde teilnimmt. Bei der mehrstimmigen Musik 
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hören die Fortschreitungen von Ton zu Ton auf, selbständige ge- 
trennte Tonbewegungen zu sein; jeder Ton gehört dann zu einem zu 
Grunde liegenden mehr oder weniger harmonischen System mit mehr 
oder weniger festen kennbaren Zeitmaßen. Dieser Grundsatz hat uns 
bis jetzt richtig geleitet, und wir wollen ihm daher treu bleiben. 

Doch eine andere Frage ist es, wie unsere. Empfindung von System 
zu System geführt' wird. Wie schreiten wir von Klang zu Klang? 
Wechseln für uns die Accorde und Klänge in großen, ganzen Massen, 
oder wird unsere Aufmerksamkeit geleitet und getragen von Harmonie 
zu Harmonie durch eine Reihe von formbestimmenden Intervallen der 
Einzelstimmen? 

Das letztere ist der Fall. — In einem vollkommenen polyphonen 
Satze, wo jede Stimme ihre eigene melodische Bewegung hat, wie z. B. 
in einer Messe von Palestrina, verfolgt unsere Aufmerksamkeit ab- 
wechselnd bald die eine, bald die andere Stimme, je nachdem die 
melodische Linie hier oder dort stärker markiert, in mehr prägnanter 
Figurierung, in mehr bedeutender Phrasierung hervortritt; aber die 
Eigenart jedes Intervallenschrittes der Einzelstimme wird bedingt durch 
die Zusammenwirkung der mitschreitenden Stimmen. — In der spä- 
teren und jetzigen Musik fällt die Melodie nur wenigen Stimmen zu; 
wir wollen den Satz, den die Einzelstimmen zu sagen haben, am 
liebsten ungestört heraushören ; die Melodie giebt Form und Umriss, und 
die Begleitung den harmonischen Inhalt. — Es ist dem besten Kunst- 
werk eigen, dass Form und Inhalt eng verbunden sind; aber bei der 
Musik sind Form und Inhalt so verwoben, dass sie beinah nicht zu 
trennen sind. Dagegen sind auch in der Musik, wie bei allen anderen 
Künsten, Form und Inhalt gewiss nidht eins; sonst würden >\ir 
nicht so viel Inhaltleeres in brillanter Form zu hören bekommen, und so 
viel Inhaltvolles durch Mangel an Form verloren gehen sehen. 

Giebt die einstimmige Melodie den Umriss der harmonischen Un- 
terlage, und nehmen die Töne der fortschreitenden InteiTalle ihr eigen- 
airtiges Gepräge an von der harmonischen Begleitung, so unterstützt 
zu gleicher Zeit die Fortschreitung der Harmonien den Einfluss 
der melodischen Stimmenführung, und gestaltet sich die Wirkung der 
Accorde nach den Intervallenschritten, in denen die Einzelstimmen die 
Accorde erreichen. Es erfolgt eine Wechselwirkung zwischen den 
Intervallfortschreitungen der Einzelstimmen und den Klangmassen der 
dadurch erzielten Accorde. Schon bei unseren Studien über zweistim- 
mige Stimmenführung, Ton gegen Ton, erfuhren wir, von welcher hohen 
Bedeutung die Lagen der Intervalle für die Auffassung der Fortschreitünr 
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gen sind; und wie das Intervall, obgleich Klangteil desselben Accordes 
bleibend, doch in jeder seiner Stellungen einen anderen rhythmischen 
Eindruck hervorbringt. Da nun im mehrstimmigen Satze die Stellungen 
der Intervalle sich in den Umkehrungen der Accorde reichhaltiger 
gestalten können als im zweistimmigen Satze, bei dem nur von Inter- 
vall, nicht von Accord die Rede sein kann, und da diese Umkeh- 
rungen nun wieder bestimmt werden durch die Art und Weise, in der 
die Intervallfortschreitungen der Einzelstimmen stattfinden, so ist 
die Wechselwirkung zwischen den Intervallschritten der führenden 
Stimmen und der accordlichen Masse aller Stimmen eine sich von selbst 
ergebende Thatsache. 

Es würde uns nun bevorstehen, dieses sehr schöne und sehr dank- 
bare Thema der Wechselwirkung zwischen Einzelstimmen und Accoi'd, 
und zwischen Accord und Accord zu verfolgen, also nichts mehr oder 
weniger als die vielstimmige Stimmenführung zu behandeln, wenn wir 
uns nicht von vornherein auf die zweistimmige Stimmenführung be- 
schränkt hätten, wohl wissend, dass das Thema ebenso schwierig als 
schön sei, dass unsere Kräfte dazu bei weitem nicht hinlänglich sind, 
und dass die Sache erst nach gründlicher Prüfung und voller An- 
eignung dessen, was wir bei unseren jetzigen Studien errungen haben, 
unternommen werden könnte. Erst wenn wir darin auf festem Boden 
stehen, können wir das Errungene weiter entwickeln, und untersuchen, 
welche der bei dem zweistimmigen Satze vorkommenden Erscheinungen 
auf den mehrstimmigen Satz übertragen oder bei diesem aufgehoben 
werden. 

Dennoch werden wir der , Wechselwirkung von Accord zu Accord, 
und von Ton auf Accord etwas nähertreten müssen; denn es harrt 
unserer noch die angenehme Pflicht, eine belangreiche Kategorie der 
falschen Beziehungen zu besprechen, nämlich die durch die Leit- 
tonwirkungen hervorgerufenen. Da nun diese Leittonwirkungen ab- 
hängig sind von den tonalischen Klangbeziehungen, wie wir schon bei 
der Behandlung der Tritonenskala auf C: es, fis, a, c sahen, und sich 
dabei auch die Wirkung einer führenden Stimme auf dem Charakter 
des erreichten vollen Accordes deutlich fühlbar macht, so sind wir 
wohl genötigt, uns die rhythmischen Beziehungen zwischen den funda- 
mentalen tonalischen Klängen und Accorden, so gut es angeht, aus- 
einanderzusetzen, und dazu gehen wir im folgenden Teile unserer 
S chrift über. 



Dritter Teil. 

I. Abschnitt 

Bei den Diagrammen der Klangsphären, die in dem zweiten Teil 
dieser Schrift behandelt wurden, gab jedes Diagramm eine schema- 
tisclie Vorstellung eines Accordes. Wir werden jetzt einige Diagramme 
vorführen, in denen wir versuchen, die Verhältnisse nacheinanderfol- 
gender Accorde in einem Bilde zusammenzufassen. Wir thun dies, 
indem wir Segmente von Klangsphären, die im Räume zeitlich 
nacheinander folgen, in unseren Diagrammen nebeneinander 
zeichnen. 

Diagramm Xllla giebt die räumlichen Verhältnisse der drei 
Hauptdreiklänge einer Durtonalität: Tonica, Dominante und Subdomi- 
nante. Da wir uns aber überzeugt haben, dass wir nicht durch die 
räumlichen Verhältnisse der Tonwellen musikalisch hören, sondern 
durch die zeitlichen Verhältnisse der Tonschwingungen, so fügen wir 
sogleich in Diagramm Xlllb eine Transposition der Raumverhältnisse 
in zeitliche Schwingungskoi'ncidenzen bei. Die verhältnis- 
mäßigen Größen der räumlichen Elemente der Klangsphären sind über- 
tragen in korrespondierende Größen der zeitlichen Elemente der Ton- 
schwingungen in den Koincidenzen ihrer Klangeinheiten. Da Wellen- 
oder Saitenlängen und Schwingungszeiten sich proportional verhalten, 
so sind wir in den Vertikallinien von Diagramm Xlllb den punk- 
tierten Saitenabschnitten von Diagramm XIII a gefolgt, sonst sind beide 
Diagramme unabhängig von einander. Diagramm XIII a dient nur 
dazu, die Raumverhältnisse der Tonwelle oder Saitenlänge darzustellen. 
Diagramm Xlllb soll nur die Frequenzen der Tonschwingungen in 
der Zeiteinheit des Accordes andeuten. 

Da nun 4 oder 8 Schwingungen von C zeitlich koincidieren mit 

3 oder 6 Schwingungen von G, und dasselbe sich wiederholt bei 

4 oder 8 Schwingungen von F, welche mit 3 oder 6 Schwingungen 
von C koincidieren, und da dieses Verhältnis sich auch selbstredend 
bei den angeregten Saitenlängen einstellt, so zeigen beide Diagramme 
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eine Wiederholung eines und desselben Verhältnisses: HI zu IV, in ö 
zu C und in C zu F. Auch das Auge kann dieses Verhältnis wahr- 
nehmen, denn man sieht, dass sowohl in den Kreissegmenten wie in 
den Koincidenzquadraten die Proportion zwischen O und C dieselbe 
ist wie zwischen C und F. Diagramm Xlllb giebt, mit geringer 
Änderung in der Lage, unser Diagramm des tonalischen Systems aus 
unserer vorigen Abhandlung wieder. 

In den Diagrammen XlVa und b zeigen wir einen Tonica-, Sub- 
dominant- und Dominant- Septimenaccord; die beiden letzteren in der 
ümkehrung. Hier macht sich nun in Diagramm XlVb in der Dar- 
stellung der Schwingungsfrequenzen eine sehr belangreiche Thatsache 
bemerkbar, welche nicht aus dem Diagramm XlVa, der Darstellung 
des Raumverhältnisses, zu ersehen wäre, nämlich die sehr unstabile 
Lage des Quart -Sextaccordes c — f—a — c, und des Septimenaccordes 
^7 /» Qi f^' I^i^ äußerst unstabile Lage dieser Accorde lässt sich in 
unserer Zeichnung ganz besonders überzeugend erkennen. Die viel 
geringere Symmetrie der Rechtecke dieser Accorde fällt gegenüber der 
symmetrischen Form der Quadrate des Accordes 6', e^ g, c so sehr 
ins Auge, dass der Leser, vielleicht freudig überrascht, darin eine 
überaus glückliche Illustration der Unterschiede in der harmonischen 
Wirkung des stabilen Terz -Quintdreiklangs einer- und des labilen 
Quart-Sextdreiklangs andrerseits erblicken könnte. 

Wir müssen aber vor Überschätzung dieser Entdeckung warnen. 
Die Vorstellung, die wir in dem Diagramm erhalten und die einem 
sehr großvjn Unterschied in der klanglichen Wirkung entspricht, ist 
vollkommen adäquat diesem Unterschiede selbst, und dennoch müssen 
wir uns der Folgerungen aus der zufälligen Form dieser Rechtecke 
oder Quadrate enthalten. In unserem nächstfolgenden Diagramm, das 
über zwei Oktaven geht, haben die stabilen Accorde keine quadratische 
Form, und ist der Unterschied zwischen den verschiedenen Accorden 
nicht so augenfällig. 

Dass Quart-Sextaccorde so überaus labil sind, ist erstens 
ihrer Lage auf der Quarte, ihrem rhythmischen Bau auf der dreiteihgen 
Rhythmik ihres tiefsten Tones zuzuschreiben. Wie unstabil die Quai'te 
als Intervall ist, ist uns schon bei der Behandlung der zweistimmigen 
Sätzchen klar geworden. Diese labile Wirkung nimmt bei den 
Accorden auf der Quarte zu. — Zweitens fordert der Quart-Sext- 
accord C, f, a, c, wie an geeigneter Stelle erörtert, im f eine 
arithmetische Zweiteilung der Oktave; er stellt eine starke Ab- 
weichung von der harmonischen Ruhe der selbständigen Dreiklang- 
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Oktaveinteilung dar und drängt darum stark aus seiner labilen zu 
dieser stabilen Position. Daher der Grund der großen vor- 
bereitenden Macht des Quart-Sextaccordes nach der har- 
monischen j^inteilung seiner Oktave. — Um den Vorgang bei 
der stereotypen Kadenz: Ö, c, e, g — ö, A, d, g — C, c, gr, c zu erklären, 
könnte man sagen: der Dominantton g wird in seiner Oktave frei und 
labil im C-Klange harmonisiert, drängt nach seinem stabilen Eigen- 
klang siurück und f ülirt von dort im Vollschluss zum stabilen C-Klang. 

Auch der Sextaccord ist unstabil; der Grundton, die Terz, steht 
aber nicht in so ausgesprochenem Klangkontrast zur Prime wie die 
Quinte; trotzdem wäre eine Kadenz: e, g^ c, e — e, gis^ A, e — C^g^c^e 
in richtiger Stimmenführung theoretisch nicht schlecht zu nennen. 
In dieser Kadenz tritt die belangreiche musikalische Erscheinung der 
Klangsubstitution als Klangfall oder Klangsteigerung nach einem 
parallelen großen Terzklang auf. Wir haben diese Erscheinung aus- 
führlich in unserer vorigen Abhandlung besprochen. Wo solche großen 
Terzsubstituierungen vorkommen, haben wir von phrygischer Tonart 
gesprochen und wir glauben, nicht zu unrecht, denn, wie schon öfters 
auseinandergesetzt wurde, ist die phrygische Kadenz: f, a, Ä, d — e^ 
gis^ Ä, e nichts anderes als ein Schritt vom Tritonenaccord von O 
nach E als Klangsubstitution, als Klangsteigerung von C. 

In den Diagrammen XVa und XV b geben wir eine Accord- 
fortschreitung, bei der sich eine solche Klangsteigerung einstellt. Das 
Auge findet sich in den beiden Diagrammen schwer zurecht. Nur in 
Diagramm XVb ist zu erkennen, dass die beiden Rechtecke des 
stabilen Dreiklangaccordes C, e, g, c und e, gts^ A, e analoge 
Konstellationen aufweisen. Dennoch sind diese Diagramme in ge- 
wissen Hinsichten interessant und nützlich. Erstens haben sie uns 
soeben auf ein Wort gebracht, auf das Wort: Konstellation, das uns 
zu statten kommen kann. Konstellation ist kein übler terminus tech- 
nicus, um den Begriff der Intervallenlage eines Accordes in einem 
Ausdruck zusammenzufassen. Wir bitten, sich z. B. noch einmal das 
Diagramm Xllla oder b anzusehen; dabei können wir von drei 
Konstellationen reden, die bei gleicher Stellung sich nur in 
der Größe unterscheiden, und diese Größen stehen in den Ver- 
hältnissen der grundlegenden harmonischen Stufen. 

Zweitens verhelfen uns diese Diagramme zu etwas, wovon man 
wohl gesprochen und gelesen hat, was aber eigentlich graphisch noch 
nicht vorgestellt worden ist, nämlich zur Darstellung der melodischen 
Linie. In den Diagrammen findet man die melodischen Linien der 



— 161 — 

Stimiuenfülirung angegeben. Wir bitten dringend, dies »cum grano 
salis« aufzufassen. Bei der Musik nehmen die Veränderungen im S,aume 
die Stellen des vorhergehenden ein; sollen sich diese Veränderungen 
bleibend dokumentieren, so haben sie sich einzuprägen auf ein Material, 
das sich mit der Zeit mitbewegt, das der Zeit Raum lässt, wie die 
Rolle des Graphophons, oder höher, besser: wie unser Bewusstsein und 
unsere Erinnerung. Die melodischen Linien in unseren Diagrammen 
haben aber wenig oder gar keine Analogie mit den mehr oder weniger 
gedrängten Einritzungen auf der Aufnahmeplatte des Graphophons, 
welche Einritzungen die Frequenzen der Tonschwingungen in der rela- 
tiven Zeiteinheit^) feststellen, wie wir früher erwähnten. Auch die 
Anregungen, welche die melodischen Linien in unserem Empfinden 
erwecken, sind von bedeutend reicherer und vollerer Art, als etwa diese 
Striche und Winkel und Distanzen der Diagramme erkennen lassen. 
Die Linien zeigen nur die uns nichts-sagenden Raum Verhältnisse an; 
aber zu unserer Empfindung sprechen Sang und Klang der Tonrhythmik 
mit ihrem Spiel von Accordbeziehungen und Stimmungsmomenten. 
Dieses Spiel können wir in Diagrammen nicht sichtbar darstellen. 

Eine melodische Linie bei drei oder vier Tönen kann nicht viel 
vorstellen. Indessen bietet Diagramm XV sowohl a als b ein ziem- 
lich zutreffendes Bild einer Stimmenführung bei einer nicht unwich- 
tigen Accordfortschreitung. Man kann hier deutlich die Bewegung 
der Stimmen verfolgen, in der Parallelbewegung, wie in der Gegen- 
bewegung und in den liegenbleibenden Tönen. — Bei der Wissen- 
schaft dürfen wir nicht fantasieren, sonst hätten wir uns gerne 
darüber verbreitet, wie aus den Diagrammen das große Übergewicht 
der äußeren Stimmen im polyphonen Satze ersichtlich wird. Sie bilden 
doch die Grenzen der Konstellationen; ihre Umrisse bestimmen das 
Gepräge des inneren Baues, und sie fesseln unsere Aufmerksamkeit 
am meisten. Aber da wir, wie gesagt, unserer Fantasie den Zügel 
nicht schießen lassen dürfen, so heißt es: Halt, nicht weiter in dieser 
Richtung ! 

Aber die Gelegenheit ist zu verlockend. Versuchen wir es nach 
einer anderen Seite hin. Vielleicht dürfen wir uns wieder einmal an 
die falschen Beziehungen wagen : die sind doch wissenschaftlich trocken 
und nüchtern genug, und der Leser wird froh (?) sein, wieder einem 

1) "Wir sagen »relative« Zeiteinheit. Denn, wie bekannt, kann man die Ton- 
hr)he des Graphophons nach der Tiefe oder nach der Höhe ändern, indem man die 
Zeichenplatte langsamer oder rascher durch den Apparat gehen lässt. Das alles 
ist Sache von Verhältnissen in der Zeit. 

Polak, über Tonrbythmik. H 
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alten Bekannten zu begegnen. — Und wirklich: Diagramm XIV a, 
auf zwei Stimmen zurückgeführt, enthält eine uns ganz gelegen 
kommende verdeckte Quinte, das schreckliche d — g^ f — c'. Dabei wird 
uns wieder ernst zu Mute. 

Im Diagramm XlVa sehen wir Segmente von drei Klangsphären 
(die Einteilung der diatonischen Tonleiter ist abgesondert zu halten; 
sie dient nur zur Bestimmung der anderen Saitenlängen). Jede dieser 
Klangsphären macht für sich ein besonderes System von Bewegungen 
aus. Fassen wir nun die Sache so elementar als nur möglich auf, 
und sagen wir, jedes System ist etwas anderes als das vorhergehende 
und als das nachkommende. Wenn die vier Stimmen, oder auch drei 
davon, fortschreiten, so werden wir immer nach etwas anderem ge- 
führt; und die Änderung ist deutlich imd vollkommen. 

Doch nun denken wir uns aus dem Segment des Accordes d, /J gr, h 
die Töne f und ä, und aus dem Segment des Accordes C, /*, a, c' 
das tiefere C und das a weg, so bleiben uns aus dem ersten Accorde 
d--g und aus dem zweiten f — c übrig. Lassen wir unsere beiden 
Stimmen nun dieses Sätzchen singen, dann geht die obere Stimme 
von g nach c und schreitet dabei aus dem System g — d zu etwas 
anderem; aber die untere Stimme, von d nach f schreitend, geht nicht 
aus dem System g — d\ sie bleibt in dem alten, denn das f gehört zum 
System rf, /", </, ä, wie die Zeichnung erkennen lässt. Wir haben also 
in unserem Diagramm graphisch dargestellt, was man bei zwei 
Stimmen unter einer heterogenen Stimmenführung zu verstehen hat. 

Denken wir uns aber drei Stimmen, die mit rf, /", g nach c, /*, a 
schreiten, so ist die Fortschreitung korrekt und euphonisch; f setzt 
nicht als neuer Ton ein, sondern ist der liegenbleibende Ton, der 
variabelste von allen, und der Accord c?, /, a wird in der unstabilen 
Quart-Sextlage erreicht. 



Wir möchten hier die Ansicht aussprechen, dass die Detonanz 
eine rein-psychische, subjektive Erscheinung sei. Stellen 
wir der subtilen psychischen Thätigkeit unserer Empfindung den ob- 
jektiven materiellen Bewegungsvorgaiig gegenüber, so sehen wir niclit 
ein, warum eine Änderung in den Bewegungen der Luftschwingungen, 
welche die Klangsphären bilden, in einem Falle regelmäßig, ungestört 
und im anderen Falle unregelmäßig, gestört verlaufen sollte. Wir 
sehen das unisoweniger ein, weil wir niclit wissen, warum ein Über- 
gang von einer Form von Luftschwingungen, die das Intervall d — g 
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hören lässt, nach einer anderen Form von Luftschwingungen, die das 
Intervall f—c bildet, sich weniger glatt abspielen sollte als der Über- 
gang von Form d, /", g nach Form c, /*, a, — Wir wiederholen, was 
wir im Anfange unserer Schrift behaupteten: die Detonanz entsteht, 
weil unsere Empfindung in ihrer unbewussten geistigen Chemie irre- 
geführt wird durch einander widersprechende, zweideutige Elemente, 
die sich weder paaren noch entzweien lassen, und die sich nicht in 
die Bahnen der tonalischen Anpassung fügen wollen. Auch hier, in 
dem soeben besprochenen Fall, sehen wir, wie der dritte Ton und 
der liegenbleibende Ton und die veränderte Intervalllage unserer 
Empfindung im Auffassen zu Hülfe kommen. Von alledem finden 
wir, wie uns jetzt auf unserem Standpunkte scheint, nichts Analoges in 
den materiellen, objektiven Veränderungen bei den Formen der Luft- 
schwingungen. Auch finden wir bei unseren jetzigen Anschauungen 
wieder bestätigt, dass die Erscheinungen beim musikaUschen Hören 
in letzter Instanz mehr auf die Rhythmik der Tonsohwingungen als 
wohl auf die Tondistanzen zurückzuführen sind. 

Unser Geist kann unterscheiden, wenn ihm die Mittel dazu in 
l^assender Weise geboten werden, so dass die Erregungen sich nicht 
vermischen, interferieren und verwischen, sondern klar geschieden, ab- 
sonderlich hervortreten können. Und nun bitten wir noch einmal die 
zuletzt besprochenen Diagramme zu betrachten; am geeignesten für 
das, was wir jetzt zu sagen haben, ist Diagramm XlVa. Kann man 
sich nicht vorstellen, dass um diesen Kreis von Accorden sich ein 
tiefes C als Orgelpunkt einstellt, worüber sich die Accorde, wenn 
auch negativ-harmonisch, so doch musikalisch verständlich bewegten, 
bis dieser große Rhythmenwechsel aufgeht im pompösen harmonischen 
Accord des majestätischen Grundtones? Nur müssen beim Orgelpunkt, 
wie wir schon früher besprochen haben, der liegenbleibende Ton, 
gleichviel ob im Basse, wo er nach der Natur der Sache am be- 
gründesten ist, oder in einer anderen Stimme, und die nebenher- 
gehende Figurierung deutlich auseinander gehalten werden, und ab- 
gesondert hervortreten. 

Auch der Vorhalt (Nachhalt) ist in seiner Wirkung in den Dia- 
grammen zu verfolgen. Es will uns scheinen, dass aus den Dia/- 
grammen zu ersehen sei, wie ein solches Zurückbleiben von Stimmen 
in einem System nicht hinderlich zu sein braucht, wenn die anderen 
Stimmen den Übergang zum neuen System so deutlich und kräftig 
accentuieren, dass das Nachhalten einer Stimme doch musikalisch ver- 
ständlich bleibt. 

11* 
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In der Ornamentik kann man einem analogen Fall begegnen, wenn 
neben geraden Linien, oder geraden Kanten entlang sich gebogene 
Linien hinziehen. Einfache Wellen- oder Meanderlinien parallel mit 
gerade-gezogenen Linien könnten mit einer Bewegung in kleinem 
B-hythmenwechsel verglichen werden. Wenn dagegen über geraden 
Kanten sich reich-dekorative Wellenlinien von zusammengesetzten Mo- 
tiven hinziehen, so wäre dabei von großem Rhythmenwechsel zu reden; 
die gerade Kante ist dann der Orgelpunkt, über den die verbundene 
Ornamentik sich hinstreckt. Will der Leser ein liebliches Beispiel, 
denke er an Raffaels Verzierungen der Loggien im Vatikan. 

Wir sind unvorsichtig gewesen, und sprachen da von Ornamentik; 
wir hätten besser gethan, uns streng an unsere musikalischen Auf- 
gaben zu halten. Wie schön ließe sich auch über dieses Thema fanta- 
sieren. Verehrter Leser, stellen Sie sich vor, Sie sähen in ihrer Fantasie 
eine gebogene Linie, eine Parabel. Etwas Besonderes ist nicht daran. 
Denken wir uns eine zweite Parabel, parallel mit der ersten, auch 
jetzt ist der Gewinn noch nicht groß. Doch nun gilt es; stellen 
wir die beiden Parabeln in die Gegenbewegung, so dass sie sich 
symmetrisch in einem Punkte berühren, und .... der Spitzbogen, das 
Leitmotiv der Gotik, ist gefunden. — Ist das nicht eine hübsche 
Illustration der Gegenbewegung? — »Halt«, ruft zum zweitenmale 
unser mathematisches Gewissen , »lasst die Fantasie und kehrt zurück 
zu den musikalischen Facta«. 



Die sogenanten melodischen Linien in unseren Diagrammen zeigen 
sich in derselben Art wie die bei der Stufenleiter der diatonischen 
Skala im Anfange unserer Schrift. Diese Stufenleiter ist auch auf 
dieselbe Weise konstruiert; sie zeigt die Tondistanzen. Wir haben 
damals betont, dass solche Raum Vorstellungen uns keinen adäquaten 
Begriff geben von den Vorgängen in unserem Geiste beim musika- 
lischen Empfinden, und bei all unseren späteren Raumdiagrammen 
haben wir immer das gleiche wiederholt. Wenn wir nun solchen Dia- 
grammen nicht mehr zumuten, als das, was sie uns leisten können, 
zeigen wir in Diagramm XVI die Raumverhältnisse der Tonwellen 
vom ersten Satz der »Wacht am Rhein«. — Würde man sagen, das 
Bild erinnert an ein Holz- und Strohinstrument, so wäre das voll- 
kommen richtig. Man kann aus den Verhältnissen der Tonhöhen in 
dem Diagramm so wenig etwas Musikalisches herausempfinden, als 
aus der Anschauung der Stufenlängen der Holzstäbe eines solchen 
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Instrumentes. Wegen der Symmetrie haben wir den Radius der Ton- 
sphären vom Mittelpunkte aus geschlagen, so dass der Durclmiesser 
der Sphäre jedes Tones in dem Bilde gegeben ist. Das. Diagramm 
wäre vielleicht interessanter geworden, wenn zu jedem melodisch-har- 
monischen Abschnitt die dazu gehörige harmonische Konstellation 
hinzugefügt worden wäre, der Raum reichte aber dazu nicht aus. Wie 
das Diagramm jetzt dasteht, gehen die für unser musikalisches 
Empfinden so charakteristischen Klangbeziehungen für unser Auge 
verloren. Nicht nur können wir in diesem Diagramm der melodischen 
Linie die untergeordneten Harmonisationen nicht erkennen, z. B. wie 
das Ende des zweiten Taktes im u4-Moll-Accord und der dritte Takt 
in I>-Moll harmonisiert ist, sondern selbst die große Änderung der 
Klangsysteme in der Halbkadenz nach ö, die uns sogar bei der un- 
begleiteten Melodie so prägnant hörbar ist, kommt in dem Bilde nicht 
zur Darstellung. 



Tonkombinationen, die der einstimmigen Melodie und die der sym- 
phonischen Polyphonie, sind Bewegungen im Räume mit korrelaten 
rhythmisch-periodischen Zeiteinteilungen. Diese Bewegungen, als Er- 
regungen in gewissen rhythmisch-periodischen Zeiteinteilungen, rufen 
musikalische Empfindungen in unserem Bewusstsein hervor. Objektiv 
wirkt Bewegung im Räume durch Bewegung in Zeit auf unseren Geist 
ein. Geht nun in unserem Geiste subjektiv eine weitere Transposition, 
eine Rücktransposition vor sich? Gestalten sich in unserer Psyche 
die gleichzeitigen und die aufeinander folgenden zeitlichen Erregungen 
zu einem geistig-gedacht räumlichen Aufbau, halb Vorstellung, halb 
Empfindung, halb gedacht, halb gefühlt? Ein Aufbau von Verhält- 
nissen und Beziehungen, die Umriss, Form und Inhalt annehmen, wo 
Grundlinien sich durchführen, die wir verfolgen können, und die uns 
Anhalt und Maßstab bleiben? Ahnen wir in der Haupttonalität die 
Senkrechte, an die der Bau sich lagert; ermessen wir daran alle Ver- 
zweigungen, Abweichungen und Verschiebungen; und ist der Aufbau 
erst vollendet, wenn die krönende Rose als Abschluss gipfelt, senk- 
recht über dem Ausgangspunkt der Haupttonalität? 

Etwas von diesen plastischen Vorstellungen wird wohl unsere 
musikalischen Empfindungen begleiten. Es ist nicht zu leugnen, dass, 
wenn wir von unserem Gefühl für die melodische Linie reden, wir an 
etwas mehr denken, als an eine poetische Hyperbel; und dass, wenn 
wir von dem Quaderbau der tonalischen Dreiklänge reden, der damit 
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ausgedrückte Begriff einigermaßen der Empfindung entspricht, die 
diese Dreiklänge bei uns erwecken. Wenn wir sagen, dass der große 
Doppel-Tritonenaccord des^ f, g, h die Empfindung einer starken Ver- 
schiebung, einer Verzerrung der harmonischen Gleichgewichtslage er- 
weckt, dann verstehen wir uns sehr gut; wir wissen, was gemeint wird, 
und teilen diese Meinung. Wir können nicht umhin einzugestehen, 
dass die Erregungen in der Zeit, durch die wir musikalisch hören, 
und die selbst aus Bewegungen im Räume entstanden sind, in uns 
Gefühle hervorrufen, denen sich, wenn auch schwach und verdeckt, 
Raumvorstellungen associieren. Man kennt das durch Goethe citierte 
Wort: »Architektur ist erstarrte Musik«; es könnte auch heißen: 
»Musik ist tönende Architektur«. 

Die Musik giebt neben Rhythmus und Gang, Drang und Steigerung, 
Aufbau und Symmetrie, Form und Inhalt, Harmonie und Euphonie, 
nach ihrer Art auch noch Licht und Dunkel, Farbe und Stimmung; 
vielleicht kommen wir noch dazu, in den Gefühlsmomenten der Accorde 
auch Analogien zu finden mit Geschmack und Wohlgeruch. Be- 
fremden würde das nicht; befremdlicher wäre es vielleicht, zu be- 
haupten, dass Sinneserregungen und Empfindungen in engster Be- 
ziehung ständen mit Verhältnissen und Zahlen. 



In Diagramm XVI mit der melodischen Linie der »Wacht am 
Rhein« haben wir ein neues Element in unsere Zeichnungen ein- 
geführt, das Takt maß, die sogenanni-bewusste Zeiteinteilung. In 
den anderen Diagrammen, wie XIII b, stellen die punktierten Rech tr- 
ecke die Schwingungsfrequenzen der angeregten Töne in ihren accord- 
lich-rhythmischen Koincidenzen dar; wir haben es dabei mit mikro- 
metri sehen Zeiteinheiten zu thun, die wir schwerlich in der 
taktlichen Zeitdauer der bezüglichen Töne aufzeichnen könnten; 
es würde zu viel Raum fordern, und nichts nützen. Es ist doch ein- 
leuchtend, dass die mikrometrischen, unbewusst- wahrgenommenen Zeit- 
einteilungen der Tonschwingungen zu einer anderen Skala von 
Empfindungen gehören, als die bewusst-wahrnehmbaren taktlichen 
Zeiteinteilungen, welche die Dauer der Töne bestimmen. 
In dem Diagramm XVI nun werden bloß Tonhöhe und Tondauer 
dargestellt. 

Obgleich bei näherer Betrachtung die Grenzen dieser beiden 
Skalen von Empfindungen, die der mikrometrischen Tonschwingungen 
und der bel^alsst- wahrnehmbaren Takteinteilungen, sehr nahe aneinander 
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liegen und es für die Psychologie eine sehr bemerkenswerte Thatsache ist, 
dass die Schwingungszeiteinheiten der noch hörbaren tiefsten 
Töne nicht allzu weit entfernt sind von den Zeiteinheiten 
der noch zählbaren kleinsten Taktteile, so sind die beiden 
Skalen doch, wie gesagt, getrennt; aber nichtsdestoweniger ergiebt sich 
eine sehr starke Wechselwirkung zwischen beiden. Dass unsere Ton- 
und Accordauffassung sehr stark beeinflusst wird durch die taktliche 
Metrik, ist nicht nur eine ausgemachte, sondern auch eine allgemein 
bekannte Sache. Hier ist ein reiches viel-versprechendes Feld für 
den Musikphilosophen; ein Feld, das noch kaum betreten ist, und auf 
dem eine sehr belangreiche musikalische und psychologische Ernte zu er- 
warten ist; denn auch hier sind Wirkungen und Vorgänge rein- 
psychischer subjektiver Natur, deren Widerspiel nicht in dem objek- 
tiven Bewegungserscheinungen zu finden ist. Aber dass auch hier 
die allgemeinen Gesetze der Dynamik herrschen und diese in Zahlen 
auszudrücken sind, ist zweifellos. 

Wir werden uns nicht auf dieses Feld wagen. Um dort etwas zu 
erreichen, sind nicht nur neue Studien erforderlich, sondern man wird 
von den Resultaten unserer jetzigen Studien ausgehen müssen, und 
diese brauchen Zeit zur Prüfung und Aneignung. Wie könnte man 
ein Urteil über den Einfluss der taktlichen Rhythmik auf unsere Auf- 
fassung der Tonrhythmik abgeben, wenn die Rhythmik der Ton- 
schwingungen für die meisten noch nicht klar ist? 

Nur einige Beispiele wollen wir erwähnen, um zu zeigen, wie be- 
deutsam taktlicher Accent, Dauer und Betonung, Auftakt und Abtakt, 
schwere oder leichte Taktteile auf unsere Auffassungen der Ton- 
beziehungen einwirken. 

Es darf z. B. der negativ-harmonische Vorhalt keine kürzere takt- 
liche Dauer haben als die konsonante Auflösung; dies, glauben wir, 
ist unserem rein d^rnamischen Bedürfnis nach Gleichgewicht zuzu- 
schreiben. — Etwas Ähnliches scheint uns bei der plagalischen Kadenz 
vorzukommen. Wenn wir uns nicht irren, verlangt der Subdominant- 
accord entweder vor dem Eintritt des Tonicaaccords eine längere Dauer, 
als sie der Dominantaccord beim VoUschluss beansprucht; oder, wenn 
der Subdominantaccord taktlich kurz ist, fordert die plagalische Tonica 
eine besondere Verlängerung und besonderen Nachdruck. Ein Plagal- 
schluss würde also eines besonderen taktlichen Ausgleichs bedürfen, 
welchen ein VoUschluss in dieser Art nicht nötig hat. Ist diese Be- 
merkung richtig, so müssen auch hier dynamische Einflüsse von Ton- 
und Taktrhythmik im Spiele sein. 
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Als Beispiele von Beeinflussung der melodischen Beziehungen durch 
taktliche Betonung fügen wir nur zwei »Refrains« sehr bekannter, 
allzu populärer Lieder bei: 
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Beisp. 1665 — b, 167a — b. 
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\yir glauben kaum, dass man in den obigen Sätzchen Nr. 166a 
und b mit unrichtiger Betonung die Originale erkennen wird. Die 
Originalbetonung zeigen Nr. 167a und b. Wir haben gerade diese 
Beispiele gewählt, weil sie besonders typisch sind. Der Komponist 
hat hier, bloß durch Accentverlegung, aus abgeleierten Tonreihen sehr 
packende und, was Nr. 167b betrifft, beinahe geniale Effekte gewonnen. 
Die besondere Betonung in beiden Sätzchen giebt den tonalischen Ge- 
meinplätzen eine neue melodisch -harmonische Bedeutung. So ist in 
Nr. 167a das c zu einer Art negativ -harmonischem Vorhalt zum domi- 
nantlichen h — g geworden. In Nr. 167 b folgen sich die Quarten, die 
sich in Nr. 167a banal auf tonalischen Terzen wiederholen, in ver- 
gleichsweise interessanter Klangfortschreitung. — Doch damit wollen 
wir von diesem Thema scheiden. 



IL Abschnitt. 

Es wäre sowohl für die Musikvdssenschaft wie für die Psychologie 
von großer Wichtigkeit, wenn man mit Bestimmtheit nachweisen könnte, 
welche musikalischen Wirkungen unwillkürlich und von unserer Auf- 
fassung unabhängig zu stände kommen, und welche willkürlich und 
von unserer Auffassung abhängig empfunden werden. Beide Arten von 
Wirkungen kommen vor, unvermischt und vermischt, getrennt und 
verbunden. Wir glauben, dass wir die Erfahrung, die wir bei der 
zweistimmigen Stimmenführung, Ton gegen Ton, gemacht haben, hier 
anwenden können und sagen dürfen, dass die musikalischen Eindrücke 
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in ihrer einfachsten, elementaren Form, als die natürlich-erstgegebenen 
unwillkürlich unmittelbar empfunden werden; dass sich aber die Auf- 
fassung um so mehr willkürlich und mittelbar anpassend gestalten 
kann, je mehr die Formen sich vom Einfachen, Elementaren entfernen 
und je mehr sich polyphonische und taktliche Einflüsse daran beteihgen. 
Damit soll durchaus nicht gesagt sein, dass bei mehr künstlerischen 
Formen die Gesetzmäßigkeit geringer sei, sondern nur, dass die Fak- 
toren, die diese Gesetzmäßigkeit beherrschen, zahlreicher werden, von 
feinerer, subtilerer Art sind; dass dabei psychologisch-ästhetische Fein- 
gefühle mitsprechen, die wir wohl im allgemeinen erkennen können, 
die sich aber nocli schwerer als die Wirkungen der Tonschwingungen 
zahlenmäßig ausdrücken lassen. 

Aber schon bei der Betrachtung der allernächsten fundamentalen 
Wirkungen in der Musik, bei denen der Beziehungen zwischen den 
Tönen der Quarte, als Dominante und Tonica oder als Subdominante 
und Tonika, macht es sich fühlbar, dass sich zu der streng unwill- 
kürlichen Empfindung des Klangkontrastes doch noch eine willkürliche 
gesellen kann, nämlich die willkürliche Auffassung eines der beiden 
Töne als Schlusston, oder eines ihrer beiden Dreiklänge als Schluss- 
accord. Es steht fest, dass nur ein Schritt von der Dominante nach 
der Tonica, von III nach IV, einen VoUschluss mit der Tonica auf 
vierteiliger Basis bringen kann; und dennoch, die ümkehrung, der 
Schritt von IV nach III, welcher dann einen Gang von der Subdomi- 
nante nach der Tonica, mit der Tonica auf dreiteiliger Basis, bedeutet, 
kann uns ebenfalls als Schlusskadenz befriedigen. Dass aber diese 
Kadenz anders empfunden wird als der VoUschluss, beweist schon die 
unterscheidende Benennung: »Plagalschluss«. Mögen nun auch diese 
verschiedenen Auffassungen willkürlich sein, so trägt doch jede ihren 
ganz besonderen Charakter; und dieser Charakter hängt nicht vom 
persönlichen Empfinden ab, sondern ist allgemein erkennbar und an- 
erkannt. 

Die anerkannten gegenseitigen Hauptwirkungen der Töne und 
Accorde lassen sich zusammenfassen in den Beziehungen von Domi- 
nante, Tonica und Subdominante; das heißt also, die fundamentalen 
Auffassungen eines Tones, als Einzelton oder als Prim eines Ac- 
cordes, sind: 

in einer vierrhythmischen Cäsur seiner Tonschwingungen als 
selbständige Tonica; oder in einer dreirhythmischen Cäsur, 
als unselbständige Dominante, in Beziehung zu einer selbständigen 
vierrhythmischen Tonica; 
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oder, mit willkürlicher Auffassung, in einer vierrhythmischen Cäsur, 
als unselbständige Subdominante, in Beziehung zu einer mehr 
oder weniger seihständigen dreirhythmischen Tonica. 

Wir haben hier noch einer anderen Art willkürlicher Auffassung 
eines Tones als Schlusston zu gedenken, die man bis jetzt zu klassi- 
fizieren übersehen hat, die aber nur genannt zu werden braucht, um 
erkannt zu werden, nämlich die fünf rhythmische der Tonica mit 
großem Terzcharakter, welche Auffassung bei der phrygischen Kadenz 
vorkommt, wo nach dem Accord /", a, A, d aus der Tonalität von C 
das E von e, gis, ä, e als Klangsteigening in der parallelen großen 
Terz von C gehört wird. 

Wir unterlassen es, auf die femerweit vorkommenden rhythmischen 
Werte eines Tones einzugehen und fassen das Gesagte folgender- 
weise zusammen, ein Ton kann als Schlusston oder als Prime eines 
Schlussaccordes gehört werden in vierteiligem, dreiteiligem und fünf- 
teiligem Rhythmus. 



Wer Westphals klassisches Werk über die taktliche Rhythmik in 
der Prosodie und in der Musik gelesen hat, der wird betroffen sein 
über die Analogie der obenerwähnten Tonrhythmik mit der taktlich- 
prosodischen Rhythmik. Der griechische Vers war zwei- oder vier- 
rhythmisch, daktylisch; oder dreirhythmisch, trochäisch; oder fünf- 
rhythmisch, päonisch. Eine vierte Rhythmik, die jonische, unser 
V4-Takt, ist eine Verbindung des trochäischen mit dem daktylischen 
Rhythmus. Wir können unsere verschiedenen Kadenzauffassungen 
genau in diesen verschiedenen Metren ausdrücken. Bei dem Voll- 
schluss steht die Dominante in der trochäischen Dreirhythmik (III) 
und die Tonica in der daktylischen Zwei- oder Vier-Rhythmik (IV). — 
Bei dem Plagalschluss steht die Subdominante in der daktylischen 
Rhythmik (VIII) und die Tonica in der jonischen Rhythmik (VI, 
3x2). - - Bei dem phrygischen Schluss steht die Tonica in der 
päonischen Rhythmik (V). 

Für den, der Westphals Werk studiert hat, möchten wir bemerken, 
dass bei dieser Vergleichung der verschiedenen Versfüße allen 
dieselbe große Zeiteinheit beizumessen ist. Die verschiedenen 
Tonschwingungen sind dabei zu betrachten als »chronoi protoi*, kleine 
Ur-Zeiteinheiten von verschiedener Dauer, die zu zwei, drei, vier oder 
fünf immer dieselbe große Zeiteinheit ausfüllen. 



— 171 



Beisp. 168. 

168. 
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In Nr. 168 versuchen wir das Gesagte zu illustrieren. Dabei ist 
zu beachten, dass die grolle Y4-Zeiteinheit des ersten Taktes 
auch für die beiden folgenden gilt. Nach Westphalscher Termino- 
logie wäre der erste Takt eine daktylische Dipodie; der zweite Takt 
eine trochäische Tripodie und der dritte Takt ein jonisches Monometron. 
Dieses jonische Monometron kann mit der größten Leichtigkeit in 
daktylische Cäsur übergehen, wo es dann den daktylischen Tonica- 
charakter erlangt. 

Wir möchten auf dieses Thema hier nicht weiter eingehen. Es 
will uns scheinen, als ob die hier besprochene Art von Analogie zwischen 
Takt- und Tonrhythmik nicht weit durchzuführen wäre. Gewiss be- 
steht — wir haben das schon vorher erörtert — eine überaus innige 
Wechselwirkung zwischen Ton- und Taktrhythmik, ob aber gerade 
in der hier erwähnten Richtung, bezweifeln wir. Denn mögen sich 
auch die Zeitskalen beider Empfindungen an den Grenzen berühren, 
so trennen sie sich doch bald und weit voneinander. Obiges Sätzchen 
Nr. 168 erinnert an manche Stellen von Brahms, wo der Meister eine 
derartige polyphone Takteinteilung anbringt, wie sie hier die drei 
verschiedenen Tonschwingungen, zeitlich-mikrometrisch in ihren Koin- 
cidenzen, ausführen, uns erscheinen solche Stellen als nicht sehr 
fasslich und im allgemeinen als nicht sehr anprechend. — Im folgen- 
den Beispiel Nr. 169 möchten wir noch den leichten Übergang eines 
jonischen Metrums in ein daktylisches deutlich machen. 

Beisp. 169. 

169. ^ ^ ^ _ 
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Das, was wir soeben über die Kadenzen bei dem einstimmigen 
Satz sagten, bezieht sich übrigens auch auf die verschiedenen Auf- 
fassungsmöglichkeiten bei den Kadenzen mehrstimmigen Satzes, resp. 
der Accorde. 

Sowie wir einen Ton C als Vollschlusston oder als plagalischen 
oder als päonischen Schlusston hören können, so können wir auch die 
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harmonische Oktaventeilung, den Dreiklangaccord von C, in diesen 
drei verschiedenen Beziehungen auffassen. Hier erinnern wir an die 
Schlussfolgerungen, zu denen wir bei der Behandlung der Accorde 
als Stimmungseindrücke, als Gefühlsniomente gekommen sind. Wir 
fanden, dass die Eigenart dieser Gefühlsmomente bestimmt wird durch 
die Anordnung der rhythmischen Elemente der betreffenden Accorde, 
also durch die zeitlich -periodischen, in Zahlen ausdrückbaren Verhält- 
nisse der Accorde. Jeder dieser Accorde hat seinen eigenen, ihm 
eigentümlichen Bau und erregt dadurch auch seine eigene, ihm eigen- 
tümliche, darauf bezügliche Stimmung. Hier aber beschäftigt uns 
die Frage, wie ein Accord, sagen wir der Dreiklangaccord von C\ 
ohne die geringste Änderung in seiner Anordnung, auf ver- 
schiedene Arten als Ausdruck verschiedener Gefühls- 
momente empfunden werden kann. 

Solange wir bei unseren Erwägungen über die Rhythmik die hohen 
Verhältniszahlen als theoretische Beziehungswerte zwischen verschie- 
denen Bewegungssystemen herangezogen haben, haben sie unserem 
Verständnis keine zu großen Schwierigkeiten geboten. Auch war es 
uns nicht unbegreiflich, dass, wo es sich um einen Ton handelt, dieser 
Ton in unserer Auffassung als Prime, Quinte, Quarte, Terz u. s. w. 
gehört, also unbewusst in den bezüglichen Cäsuren skandiert werden 
kann. — Doch hier stehen wir vor einem anderen Fall. Wenn ein 
Accord C, e, jr, c, der in seiner selbständigen Lage als eine rhyth- 
mische Reihe von 4, 5, 6, 8 dasteht, als unselbständiger Dominant- 
accord gehört wird, so stellt sich die theoretische rhythmische Reihe 
dar als 12, 15, 18, 24. Dieselben Zahlen gelten auch für den plaga- 
lischen Tonicaaccord. Und wird der Accord C, e, g, c als päonische 
Klangsteigerung von Äs empfunden, dann kommen ihm sogar die 
Zahlen 20, 25, 30, 40 zu. 

Dass wir unmittelbar solche hohe Verhältniszahlen zu empfinden 
vermöchten, ist nicht anzunehmen. Der psychische Vorgang muss 
ein anderer sein und muss sich mittelbar gestalten. 

>0n revient toujours ä. ses premiers amours.c Wir bitten den 
verehrten Leser, die Tafel XIHa und b noch einmal anzuschauen. 
Tafel XIII a stellt die Raumverhältnisse zwischen den Dreiklang- 
oktaven eines Tonica-, eines Dominant- und eines Subdominantaccordes 
vor; Tafel Xinb giebt die rhythmischen Schwingungsverhältnisse dieser 
drei Accorde. Nun ist aus diesen Diagrammen klar ersichtlich, dass 
die drei Accorde im Räume vollständig gleichförmige Konstellationen 
und in der Zeit vollständig gleiche rhythmische Gebilde darstellen. 
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Jeder dieser Accorde kann selbständig als Tonieaaccord in seiner 
gleichgewichtigen harmonischen Abgeschlossenheit gelten; jeder dieser 
Accorde ist ein harmonisches System von Bewegungen in der Gleich- 
gewichtslage. Was diese Systeme unterscheidet, das sind einzig 
und allein die verschiedenen Zeitenheiten ihrer Koincidenzen. 
Diese Zeiteinheiten sind gegeneinander messbar; sie stehen miteinander 
in fasslichen Verhältnissen, sie treten in Wechselwirkung, sie bilden 
Kontraste. 

Diese Kontraste sind in Zahlen ausdrückbar, sie sind maßgebend 
für die großen Zeiteinheiten der betreffenden Systeme, und die maß- 
gebenden Zahlen für diese Zeiteinheiten sind die rhythmischen Ver- 
hältniszahlen ihrer Primen, gleichviel, ob sie im Accorde anwesend 
oder nicht anwesend sind. 

Wenn der Dreiklang von C errreicht wird vom ö-Dur-Accorde 
aus, so verhält sich die Zeiteinheit der Prime C zu derjenigen der 
Prime G wie IV zu III, und der C-Dreiklang wird in dem selbst- 
ständigen vierteiligen Tonica-Rhythmus gehört. Erreicht man aber 
den C-Dreiklang vom i<^-Accorde aus, so verhält sich die Zeiteinheit 
der Prime C zu derjenigen der Prime F wie III zu IV, und der 
C-Dreiklang wird dann als dreiteiliger Dominantaccord oder als plaga- 
lischer Tonieaaccord empfunden. 

Dass die erwähnten Kontrastwirkungen sich nicht nur in fort- 
schreitender Richtung, sondern auch rückwärts-wirkend geltend machen, 
ist einleuchtend; denn ein Subdominantdreiklang ist in allen Hin- 
sichten, ausgenommen in der der Zeiteinheit, einem Tonicadreiklang 
gleich, und erhält erst den Subdominantcharakter durch die Wechsel- 
wirkung zwischen ihm und dem Tonica- oder Dominantdreiklang. 
Diese Wechselwirkung erteilt dem Accorde eine neue Beziehung, die 
ihm sonst als selbständigem Gebilde nicht eigen ist; sie superponiert 
auf der Konstellation des Accordes, mit seinen inneren Verhältnissen, 
ein äußeres Verhältnis, nachdem sich das Gefühlsmoment in unserer 
Empfindung richtet. Der gesamten inneren Rhythmik wird eine äußere 
Beziehung aufgeprägt, die wir fühlen, obwohl nicht zählen können, 
welche aber theoretisch physikalisch messbar ist. 



Da es nun feststeht, dass wir, teils nach willkürlicher Auf fassung, 
teils nach unwillkürlich-unbewussten Wirkungen, die Empfindungen 
von Accorden als tonische, dominantliche, subdominantliche oder pä- 
onische charakterisieren können, und es ebenfalls feststeht, dass diese 
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verschiedenen Empfindungen von sonst vollkommen -gleichför- 
migen Accorden nur aus der Kontrast- und Wechselwirkung der 
Verhältnisse ihrer respektiven Zeiteinheiten entstehen können, 
so sind wir vor die psychologisch sehr wichtige Thatsache gestellt, 
dass sonst gleichartige Empfindungen nur durch ihre Juxtaposition ver- 
schiedene Eindrücke hervorrufen, und dass der Unterschied dieser 
Eindrücke gekennzeichnet wird durch die zeitlichen Verhältnisse der 
Bewegungssysteme, welche den aufeinander folgenden Erregungen zu 
Grunde liegen; oder kürzer gesagt: Erregungen von derselben rhyth- 
misch-periodischen Art werden verschieden empfunden lediglich durch 
die Wechselwirkung der angeregten Periodizitäten. 

Eine derartige Erscheinung von Veränderung der Eindrücke 
durch Veränderung der Annäherungsweise darf uns beim musika- 
lischen Hören garnicht befremden; denn solche Wirkungen können 
wir bei unseren anderen sinnlichen Wahrnehmungen jeden Augenblick 
feststellen. Unsere Gesichtseindrücke ändern sich bei jeder Änderung 
des Gesichtswinkels. Die horizontal gesehene Fläche giebt ein anderes 
Bild als die aus der Vogelschau betrachtete; im letzteren Falle wird 
die vertikale Flaggenstange ein Punkt und die Kuppel eines Doms 
ein Kreis. Nähert man sich einer Pyramide nach der Mitte einer der 
Seiten zu, so hat man ein Dreieck vor sich, nähert man sich ihr aber 
in der Richtung einer ihrer Kanten, so glaubt man ein Tetrahedron 
zu sehen. Hier kommt nun allein die Annäherungsweise in Betracht. 
Wollen wir Beispiele von Kontrastwirkungen bei anderen Sinnes- 
apparaten suchen, so treffen wir sie am ersten bei den Geschmacks- 
em2}findungen an, und dabei findet auch die Rückwirkung statt. Wir 
erlauben uns einige solcher Kontrastwirkungen zu erwähnen. Wir 
wollen dem Leser den Gaumen nicht wässrig machen mit Austern und 
Champagner und halten uns an einfachere Sachen, die w^eniger lucul- 
lisch sind. Artischokken sind nicht sehr pikant, und Wasser ist es 
nichts weniger als das; doch ist ein Trunk frischen Wassers nach 
Artischokken sehr zu empfehlen. Hier geht eine Kontrastrückwirkung 
vor sich; das zarte, wenig merkbare Aroma der Artischokken wird 
durch das neutrale Wasser gehoben, und lässt sich im Wasser nach- 
schmecken. — Der Münchener hat längst herausgefunden, dass Rettig 
und Bier harmonieren, dagegen bereitet wenigstens dem Schreiber 
dieser Zeilen Bier nach Öl (im Salat) eine widrige Detonanz. Wer 
Lust dazu hat, darf diese Beispiele für sich ungestört vermehren, auch 
solche, w^elche die Geruchsempfindungen betreffen, heranziehen; unsere 
Aufgabe ruft uns wieder zu den Accorden zurück. 
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Es will uns scheinen, dass, wie wir bei unseren visuellen Eindrücken 
von Gesichtspunkt reden, wir bei unserem musikalischen Hören von 
Gehörpunkt sprechen können. Wie die Pyramide objektiv dasselbe 
Gebilde bleibt, wie immer sie sich auch subjektiv auf die Bildfläche 
unseres Auges zeichnet, so bleibt auch die Klangmasse objektiv die- 
selbe, aber der Eindruck derselben ändert sich je nach der Art 
unserer Annäherung. So bleibt die Dur-Dreiklangoktave stets 4, 5, 
6, 8 bei allen Dur-Dreiklangaccorden, wie sie auch erreicht werden, 
und die grundlegende Empfindung entspricht stets dem rhythmischen 
Verhältnis 4, 5, 6, 8; aber der Klangschritt, der uns von Accord zu 
Accord führt, prägt zwischen und auf die beiden Accorde einen be- 
sonderen Charakter in einer für uns fühlbaren und theoretisch auch 
messbai-en Beziehung. Wir hören, so zu sagen, die beiden Accorde 
unter einem bestimmten Winkel, welcher anzugeben ist mittelst der 
Verhältniszahlen der Primen der Accorde. — Wir wiederholen: der 
Accord selbst ist ein Gebilde von Beziehungen; der Klangschritt stellt 
eine weitere Beziehung zwischen den Gebilden dar. Diese Super- 
position von Beziehungen wird in unserem Bewusstsein nicht sehr ver- 
wickelt zur Empfindung umgesetzt, obgleich sie dem Theoretiker Ver- 
anlassung zu sehr verwickelten Zahlenreihen giebt. 

Im Anfange unserer Schrift sprachen wir davon, wie leicht wir 
Tages- und Jahreszeit walirnehmen können, obgleich der sicheren Be- 
stimmung wissenschaftlich schwierige astronomische Berechnungen zu 
Grunde liegen. — Es geht uns auch wie dem Sociologen. Man würde 
keinen Sociologen ernst nehmen, der den Wert aller statistischen 
Zahlen verneinen wollte, aber auch den nicht, der aus diesen Zahlen 
alles glaubte beweisen zu können. Bei dem in unserem Geiste sich 
abspielenden Vorgang des musikalischen Hörens haben wir es, wie der 
Sociologe, mit Faktoren zu thun, die mess-, zähl- und wägbar sind, 
und mit Effekten und Affekten, die nicht zu messen, nicht zu zählen 
und nicht zu wägen sind. Wir möchten sagen, der Sociologe hat die 
Wirkungen der menschlichen Affekte unter Zahlen zu bringen, und 
der Musiktheoretiker hat die Wirkungen der Zahlen auf die mensch- 
lichen Affekte naclizuweisen. 



Nachdem wir uns klar gemacht haben, dass der Charakter des 
Accordes bedingt wird durch die Annäherungsweise, in welcher der 
Accord erreicht wird, möchten wir nun versuchen, die Fortschrei- 
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tung von Accord zu Accord unter die Zahlen der dabei erregten 
rhythmischen Reihen zu bringen. Bei den Klangschritten zwischen den 
Dur-Dreiklängen der Tonica, Dominante und Subdominante sind die 
rliythmischen Verhältnisse der Einzeltöne einfach genug. Wir wählen 
uns darum lieber einige Beispiele von Fortschreitungen zwischen kom- 
phzierteren Accorden mit weniger auf der Hand liegenden Klangver- 
hältnissen. Wenn wir nun bei unserer Bliythmik der Klangschritte 
Zahlenreihen erhalten, die uns an Multiplikationstafeln erinnern, so soll 
das darum nicht heißen, dass unser musikalisches Hören ein unbe- 
wusstes Durchgehen dieser Multiplikationstafeln wäre, sondern wir 
wollen damit sagen, dass es ein Empfinden von Beziehungen ist, die 
sich in solchen Tafeln darstellen lassen. • — Wir müssen darauf auf- 
merksam machen, dass unsere Zahlen die Werte bei absolut reiner 
Stimmung zwischen Klang und Klang angeben: 

Beisp. 170, 171, 172. 

170. 




^^^M 



Als erstes Beispiel solcher Rhythmik füliren wir in Nr. 170 die 
Anfangsaccorde von „Tristan und Isolde" vor; selbstverständlich haben 
wir hier die herrliche zweistimmige melodische Gegenbewegung zu 
eliminieren, die dem Satz seine ergreifende Wirkung und Weihe 
giebt Der Schritt kommt in unserer theoretischen Reihe von Fort- 
schreitungen durch nachbarliche Intervalle unter Beispiel Nr. 152 vor. 
Es ist der Schritt vom Tritonenacccord des Ciis-Klanges nach dem 
Septimenaccorde des jE?-Klanges, also ein Klangschritt in der Beziehung 
einer kleinen Terz , V i:- VI. Die Rhythmik der Accorde ist ^ die 
folgende: 

Cis ^E ^ Y :^YI 
(ßs^gis = 12V:=^10VI = 60=^60 
dü:^d = 9 7::^ 7 VI = 45::=^ 42 = 15:=^ 14 
h:^h = lY ^ 6VI = 35:=^36 
f(eis):^e = bY^ 4VI= 25^:^24 

Die Kunst des Meisters prägt sich am höchsten aus nicht in der 
harmonischen Fortschreitung, sondern in der ausdrucksvollen polyphon- 
melodischen Stimmenführung. Nehmen wir die Melodie (siehe Nr. 153) 
in der zweiten Stimme, a, /*, e', di'i^ so setzt die obere Stimme bei 
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diesem dis\ mit gis' ein und steigt durch a', ais' nach h\ während 
die zweite Stimme in der Gegenbewegung von dis' nach d' hinunter geht^). 

Sehr zu beachten ist, wie bei dieser Fortschreitung der Hegen- 
bleibende Ton h seinen rhythmischen Wert ändert. Die Abweichung 
von 35 nach 36 beträgt 3 % und macht etwa eine halbe kleine Sekunde 
aus. Obgleich wir mit der Thatsache, dass derartige Abweichungen 
von der rein-harmonischen Stimmung uns im Flusse der Musik nicht 
stören, von unseren früheren Studien her vertraut sind, wirkt das 
Faktum hier doch sehr auffallend und giebt uns zu denken. 

In Nr. 171 geben wir, vom selben Accord: Ä, dis, f, ^ris ausgehend, 
die phrygische Kadenz, indem wir vom Tritonenaccord von Cis (Des) 
nach der grossen Terz-Klangsteigerung einer Tonica Fis (ges)^ also 
nach Als (B)^ schreiten, einen Klangschritt von HI nach V. (Bei 
dieser gehäuften Enharmonik würde uns unsere vereinfachte Be- 
nennungsweise sehr zu statten gekommen sein.) 

Cis (Des) =^ B = ni ^ V 
gis:^b = 12in :=^ 8 V = 36 :=^ 40 = 9 ^ 10 
f (eis) ^f ^ 10 III :=^ 6 V = 30 ^ 30 
dis^d= 9ni::^5V = 27::^25 

In Nr. 172 machen wir, immer von demselben Accorde ausgehend, 
einen Klangschritt auf dem Tritonus, also von V nach VII, vom 
Tritonenaccord von Cis nach dem Septimenaccord von O. 

Cis^ G = Y^YIL 
gis ^h = \2Y ^ 10 VH = 60^ 70= 6_ 7 
f (eis) =- /• = 10 V ^ 7 Vn = 50 :^ 49 

dis^d ^ 9Y ^ 6 Vn = 45 :=^ 42 = 15 ^ 14 
h::^g= lY :=^ 4Vn = 35:^28= 5 ::^ 4 

Das liegenbleibende Tritonenintervall h — f (eis) geht ohne größere 
Abweichung der rein-harmonischen Stimmung als von 50 ^ 49 in eis 
(f) ^-^1 wobei h 35 in der Oktave 70 wird — , mit dem IQang- 
schritte über. 

Wir wiederholen, dass man mit Zahlen höchst vorsichtig sein muss 
und keine allzu raschen Folgerungen daraus ziehen darf; die Zahlen 
sind im höchsten Grade relativ. Doch etwas ist schon aus dem Vor- 



1) Auch der melodische Anfang: a, /*, e' hat seine harmonische Bedeutung, 
und bewegt sich im Sext-Accord von Z>-Moll. Die volle harmonische Unterlage 
des ganzen Satzes würde sich folgenderweise darstellen lassen: /", a, d', f — eis, 
Ä, dis', gis' — c, gis, d\ h'. 

Polak, Über Tonrhythmik. 12 



— 178 — 

hergehenden zu lernen, nämlich dass die kleine Sekunde als Intervall 
von sehr verscliiedenen Werten bei reiner Stimmung zu betrachten ist. 
In diesem Beispiel kommen schon vier verschiedene kleine Sekunden 
vor: 15 ^ 14, 21 ^ 20, 25 :=- 24 und 27 ^ 25, und für alle soll unsere 
eine temperierte kleine Sekunde Dienste thun. Das beweist, wie in- 
different dieses Intervall ist, indifferenter noch als die grosse Sekunde, 
die wir als 7 — 8, 8—9 und 9 — 10 kennen. Doch es giebt noch mehr 
Werte, zu deren Vei-tretung die kleine Sekunde sich hergeben muss. 



Da die Auffassung der Accordschritte im innigen Zusammenhange 
mit den dabei beteiligten Leittönen und überhaupt mit den kleinen 
Sekundenschritten steht; da auch dabei von unwillkürlichen und will- 
kürlichen Wirkungen die Rede sein wird; da ausserdem, wie wieder- 
holt erörtert wurde, die kleine Sekunde eines der wichtigsten Intervalle 
für die Verständhchkeit der Musik ist, und es sich um einen von den 
wenigen ur-elementaren Vorgängen handelt, die so schwer zu entdecken 
und so bedeutsam in iliren Folgen sind, so wollen wir die Besprechung 
der Rhythmik der Accordschritte unterbrechen und uns endlich, nach 
vielen Vorbereitungen, zu dem Intervall der kleinen Sekunde wenden. 
Es bleibt uns auch noch eine Kategorie von falschen Beziehungen 
übrig, die nicht zu erklären wäre, wenn wir die Wirkung der kleinen 
Sekunde nicht verstehen; und die Besprechung der Leitton Wirkung 
der kleinen Sekunde wird uns dann wieder zur Rhythmik der Klang- 
scliritte zurückführen. 



III. Abschnitt. 

Als wir vorhin sagten, dass es sich bei der Funktion der kleinen 
Sekunde um einen ur-elementaren Vorgang handelt, wird der wohlwollende 
Leser bereits geahnt haben, dass unsere musikalischen Ur-Sätzchen: 
g — c, h — f, d — Cj wieder hervortreten müssen, um uns neue Dienste 
zu leisten; und er hat richtig vermutet. Der Sprung von der hoch- 
künstlerisclien „Tristan"-Fortschreitung zu diesen einfachen Natursätzchen 
mag weit scheinen, aber das wäre eine nette Theorie, die das Sublime 
der Kunst nicht auf die Keime der Kunst zurückzuführen vermöchte! 
Und in Wahrheit kann nichts in der Kunst das Sublime der in diesen 
einfachen Tönen verborgenen wunderbar erhabenen Pontenzialität 



— 179 — 

übertreffen. — Da wir hier ur-elementare Wirkungen zu besprechen haben, 
werden wir uns auch sehr allgemeiner Ausdrücke bedienen. 

In dem Keime der Musik, der Quarte g- -c mit ihren beiden Keim- 
blättchen in Juxtaposition , in der Gegenbewegung: h — c nnd d — c, 
haben wir vier Töne, von denen drei: g — h — d zu einer rhythmischen 
Reihe, zu einem System von Bewegungen gehören; und einen Ton c, 
der den Grundton einer anderen rhythmitischen Reihe, eines anderen 
Systems von Bewegungen, darstellt. Diese beiden Reihen stehen zu 
einander im grundlegenden harmonischen Verhältnis von IH zu IV 
in Beziehung. Diese Beziehung ist zwischen den beiden Grundtönen 
der Reihen, zwischen den Tönen der Quarte, g — c, eine unmittel- 
bare. Ausser den beiden klang-kontrastlichen Auffassungen dieser 
zwei Töne, entweder als Dominante HE nach der Tonica IV, oder im 
Rückschritt, als Subdominante IV nach der Tonica III, ist noch eine 
klang-gehörige Auffassung möglich: als 3 IV nach 4IV; </ und c stehen 
dann positiv-harmonisch im kleinen Rhythmenwechsel des C-Klanges. 
Wir lassen die klang-gehörige Auffassung von g—c bei Seite und 
halten uns an die beiden klang-kontrastlichen Auffassungen; in beiden 
stehen die Töne g — c in unmittelbarer Beziehung zu einander. 
Ob wir nun den klang-kontrastlichen Schritt von g nach c als VoU- 
schluss und den Rückschritt c nach g als Plagalschluss auffassen, — 
in jedem Falle werden die Töne c oder g unmittelbar als Primen 
aufgefasst. Sowohl das Sätzchen g—c als c—g kann als fertig empfun- 
den werden, und die Töne c oder g stehen dann als Primen, ohne 
weitere Beziehung, selbstständig da. 

Aber nicht also ist es bei den beiden weiteren Sätzchen h — c und 
d — c: nur in dieser Originallage, mit der aufsteigenden kleinen 
Sekunde und der absteigenden großen Sekunde, erreichen sie den 
Ton c ohne weitere Beziehung. Auch die Originalsätzchen h — c und 
d — c können fertige Sätzchen sein; auch hier erklingt das c als Prime 
selbständig. Allein der Vorgang bei den beiden Rückschritten ist 
ein ganz anderer, //und d sind keine Primen, sondern klang- 
vertretende Parti al töne. Bei dem Rückschritt c -h wird daher 
ein Ton erreicht, der keinen unmittelbaren Eindruck, sondern 
eine Beziehung zu einem anderen Tone hören lässt. Diese 
Sätzchen sind nicht fertig; h und d geben sich nicht als selb- 
ständige Töne ohne weitere Beziehung zu erkennen. 

Hier haben wir nun in ganz allgemeinen Ausdrücken eine bedeut- 
same, grundlegende Thatsache beim musikalischen Hören auseinander- 
gesetzt. Wir haben einen sehr wichtigen Unterschied im musikalischen 

12* 
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Cliarakter eines Tones klargelegt, nur mit Berücksichtigung des Uni- 
standes, ob wir den Ton als Prime, selbständig, ohne weitere Beziehung, 
oder nicht als Prime, unselbständig, mit weiterer Beziehung, hören 
können. — Gehen wir nun in der Evolution der Musik weiter, sehen 
wir, wie die Keimsätzchen sich in gepaarten Tetrachorden zum tonali- 
schen Verbände fügen, und wie die diatonische Leiter entsteht, dann 
sehen wir auch, wie diese Wirkungen bei Schritt und Bückschritt sich 
immer mehr geltend machen; die Leittöne erhalten dann ihre volle tona- 
lische Bedeutung. Der aufsteigende Leitton der kleinen Sekunde und der 
absteigende Leitton der großen Sekunde erreichen den Ton ohne weitere 
Beziehung, und infolgedessen kann der erreichte Tonnentral gehört 
werden. Dagegen erreichen dieselben Intervallschritte in der Um- 
kehrung, also der absteigende Leitton der kleinen Sekunde und der auf- 
steigende Leitton der großen Sekunde, den folgenden Ton mit weiterer 
Beziehung, und der erreichte Ton kann nicht neatral gehört werden. 

Die zunächst auf der Hand liegenden Folgen dieser elementaren 
Wirkungen sind, dass es uns, unter gewissen Einschränkungen, frei- 
steht, aufsteigende kleine und absteigende große Sekunden, 
die den erreichten Ton neutral lassen, anzuwenden, ohne 
gegen unsere gesetzmäßigen Empfindungen zu verstoßen; 
dass aber die absteigenden kleinen und die aufsteigenden 
großen Sekunden, die dem erreichten Tone eine bestimmte 
Beziehung zuerteilen, sich nach den Grundgesetzen der 
Tonalität zu bewegen haben. Die Beziehungen, welche die ab- 
steigende kleine und die aufsteigende große Sekunde dem eiTcichten 
Tone aufzwingen, sind teilweise schon an den Keimsätzchen zu erkennen ; 
so markiert c >- h den Ton h als Terz 5 der dominantlichen Reihe, 
oder beim Plagalschluss als Terz 5 der Tonica; und c^d markiert 
den Ton d als Quinte 6 der dominantlichen Reihe. 

Aber vollständig sind diese Beziehungen erst aus dem tonalischen 
System zu erkennen. So finden wir z. B. in den Sekundenintervallen 
der tritonischen Reihe f — h der diatonischen Tonleiter drei aufsteigende 
große Sekiindenschritte. Keiner davon erreicht einen Ton derart, dass 
dieser Ton ohne weitere Beziehung neutral und selbständig gelten und 
als Tonica aufgefasst werden kann. Der aufsteigende Leitton 
einer großen Sekunde kann keinen Ton als Tonicavollschluss 
erreichen. Das ist die altbewährte Wahrheit, die die Griechen schon 
empfanden und deien Ursachen wir an anderer Stelle, von anderem 
Standpunkte aus, genügend erklärt haben. Doch es ist dies nur 
die halbe Wahrheit. 
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Die Wirkung des absteigenden Leittones einer kleinen Sekunde ist 
in der diatonischen Tonleiter schärfer begi-enzt als die der aufsteigenden 
gi'oßen Sekunde; denn das Intervall der kleinen Sekunde kommt nur 
zweimal in der Tonleiter vor. C>-Ä markiert A, wie erwähnt, als 
große Terz einer Dominante oder plagalisch als große Terz einer 
Tonica; dasselbe wiederholt sich bei f:=^e. Die Tonleiter lässt auch 
eine Mollauf fassung zu, wodurch der Schritt c^h^ das h als Domi- 
nante von e und der Schritt f^e das e als Dominante von a mar- 
kieren kann. Weitere Bedeutung kann ein absteigender Leitton einer 
kleinen Sekunde nicht haben, ohne in Modulationen aus der Tonali tat 
zu schreiten. Die absteigende kleine Sekunde erreicht einen Ton als 
große Terz oder als Dominante, auch wohl als Septime und als None, 
aber stets als nicht neutralen, nicht selbständigen Ton. Daraus folgt, 
dass der absteigende Leitton einer kleinen Sekunde keinen 
Ton als Vollschlusstonica erreichen kann. Damit haben wir 
nun die ganze Wahrheit 

Resümieren wir die obigen Folgerungen: 

der durch eine aufsteigende kleine Sekunde errreichte Ton kann 
eine Vollschlusstonica sein; 

der durch eine absteigende große Sekunde erreichte Ton kann eine 
Vollschlusstonica sein; 

der durch eine absteigende kleine Sekunde erreichte Ton kann 
keine Vollschlusstonica sein; 

der durch eine aufsteigende große Sekunde erreichte Ton kann 
keine Vollschlusstonica sein. 

Die Thatsache, welche wir liier in ihrer einfachsten theoretischen 
Form festgestellt haben, hat eine kaum zu übersehende Tragweite. 
Obschon der Ausdruck Vollschlusstonica einen nicht gerade ganz ein- 
fachen Begriff in sich schließt, so waren wir genötigt, ihn hier anzu- 
wenden ; denn wir werden sehen, dass die Wirkung der Leittöne nicht 
bloß melodischer, sondern auch von harmonischer Art auf Ton und 
Accord ist. Wollten wir die Thatsache nui* hinsichtlich der melodischen 
Wirkung formulieren, so könnten wir uns darauf beschränken, wie 
soeben, zu sagen: die Leittöne der aufsteigenden kleinen und der ab- 
steigenden großen Sekunde stellen es uns frei, den erreichten Ton 
nach Belieben aufzufassen; die Leittöne der absteigenden kleinen und 
der aufsteigenden gi'oßen Sekunde dagegen gestatten uns diese Frei- 
heit nicht, weil wir bei diesen Schritten nicht den Eindruck eines 
neutralen, sondern eines relativen Tones mit gewissen bestimmten Be- 
ziehungen empfinden. 
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Durcli diese Auseinandersetzung sind auf einmal alle die Leitton- 
wirkungen erkläit, die sich in der Musik einstellen: warum die Leit- 
töne der aufsteigenden kleinen und der absteigenden großen Sekunden 
nicht leitereigen zu sein brauchen, und warum dagegen die Leittöne 
der absteigenden kleinen und der aufsteigenden großen Sekunde nur 
leitereigen sein dürfen (was wir s. Z. auch bei der Behandlung einer 
Skala auf dem kleinen Doppel -Tritonenaccord erfalu^en haben). Das 
Gesetz, das die Wechselnoten beherrscht, ist uns nun klar geworden, 
und damit wissen wir auch, weshalb die Vorscliläge und Doppel- 
vorschläge^) wie auch die Triller sich nach dem tonalischen Stand 
des Haupttones zu richten haben, und warum es keinem Musiker 
einfallen w^rd, einen Triller mit der kleinen Sekunde auf einer Tonica 
anzubringen; es stritte das wider die natürliche Empfindung. 

Auch in einem Mollsatz wird der Triller auf der zweiten, höheren 
Prime nie mit einer kleinen Sekunde (fes auf es in C-Moll) gebildet werden; 
unser natürliches Gefühl sträubt sich dagegen. Wir bitten, diese Bemer- 
kung über den Triller auf der Moll-Terz wohl zu beachten, denn sie bestä- 
tigt unsere Anschauung hinsichtlich der zwei Toniken der Moll-Tonart. 

Wie wichtig und unumgänglich der Einfluss der Leittöne für die 
höhere Musik auch sein mag, noch wichtiger ist er für die Verständ- 
lichkeit der Musik für die große Menge. Und nun können wir die 
Thatsache volkstümlicher ausdrücken: der Mann auf der Straße und 
das Mädchen in der Küche hören, dass der durcli eine absteigende 
kleine oder eine aufsteigende große Sekunde erreichte Ton den Satz 
nicht fertig abschließt. — Eine der interessantesten Fragen der 
Musikwissenschaft ist, festzustellen, inwiefern die nicht musikalisch 
erzogene Menge die Fähigkeit der Erwartung des Folgenden besitzt, 
wodurch sie erkennen kann, ob der Satz fertig ist oder ob noch etwas 
kommen muss. Neben den vielen anderen Ursachen, die hierzu bei- 
tragen, wie taktliches Gleichgewicht, harmonische Lage u. s. w., ist die 
hier besprochene Leittonwirkung einer der belangreichsten Faktoren, 
und wir glauben, dass wir sie mit Recht zu den grundlegenden elemen- 
taren Wirkungen rechnen können, wie wir dies auch thun. 

1) Wir haben bereits in unserer vorigen Abhandlung auf die inhaltliche Be- 
deutung der Doppelvorschl'age hingewiesen, die sozusagen die Uranfänge der 
Musik noch in den höchsten Entwicklungsstadien zu Tage bringen. Die dabei 
stattfindende Gegenbewegung gicbt dem Hauptton Hintergrund und Relief, und 
die dabei angewendeten Leittöne heben den Ton freier empor, entweder ohne ihm 
seinen angewiesenen tonalischen Charakter zu nehmen, oder indem sie diesen tona- 
lischen Charakter verstärken. — Wir erinnern an den typischen ungarischen Dopjiel- 
Yorschlag zum Schlusston. 
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Gehen wir vom Allgemeinen zum Besonderen über, dann werden 
wir den gestaltenden Einfluss erkennen, den die absteigenden kleinen 
und aufsteigenden großen Sekunden auf die Melodie ausüben. Ein 
großer Anteil an der Charakterisierung der Melodie, an der Lokalisierung 
und Wegweisung auf den tonalischen Bahnen unserer Empfindung kommt 
den beiden kennzeichnenden Leittönen der absteigenden kleinen und der 
aufsteigenden großen Sekunde zu; sie sind es auch, die uns von 
den Nebenbahnen der accidentellen Tonleitern und von den 
Abzweigungen der freien Harmonisationen zurückführen auf 
die Hauptbahn der essentiellen Tonalität. Hier haben wir nun 
einen der Schlüssel zur Syntaxis der musikalischen Sprache. Das Thema 
ist schön, aber zu umfangreich, um hier weiter darauf einzugehen; 
auch eignet es sich vorzüglich zum Selbststudium. Wir beschränken 
uns deshalb darauf, nur in wenigen Beispielen die Wirkung anzudeuten. 

Beisp. 178 a. 

173a. ^ ^ 




Es scheint uns, dass der erste Takt in Nr. 173 a vom Zuhörer, ohne 
Beeinflussung durch die vorgezeichnete Tonart, in Js-Dur empfunden 
wird, dass aber schon der zweite Takt einen Mollcharakter annimmt 
und dass das g am Schlüsse als ausgesprochene Dominante der C-MoU- 
tonalität gehört wird. Neben den sehr wichtigen Einflüssen der takt- 
lichen Dynamik, die sich hier geltend machen, spielt dabei die ab- 
steigende kleine Sekunde eine Rolle; sie markiert das g als relativen 
Ton, der, wie wir auseinandergesetzt haben, als große Terz zu Es und 
als Quinte zu C in Beziehung stehen kann. Da nun das c hier ein 
gewisses taktliches Übergewicht besitzt, so wird unsere Empfindung 
der absteigenden Tonreihe c, as^ gr, es^ C entlang geführt, und der 
Satz wird in 6-Moll empfunden. 

Wir bitten noch das Folgende zu beachten. Wenn wir die Ton- 
folge umkehren und aufsteigen mit C, es, (/, as^ c, so ändert sich die 
Wechselwirkung zwischen g und ds. Dem as wird durch die auf- 
steigende kleine Sekunde g^ as ein neutraler, nicht relativer Charakter 
gegeben, und dies, unterstützt durch das vorausgehende es:^g^ be- 
wirkt, dass dieses a^^c in der Tonalität von ^5-Dur gehört wird. 
Wir haben dieses Beispiel Nr. 173a gewählt, um zu zeigen, wie sich 
bei unserem musikalischen Hören die unwillkürlichen und willkürlichen 
Empfindungen vermischen. Bei den verschiedenen Auffassungen, welche 
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dieses Sätzchen zulässt (es kann auch in -F-MoU gehört werden), möchte 
es scheinen, als ob liier von unwillkürlicher Auffassung nicht die Rede 
sein könne; in Wirklichkeit ist das aber nicht der Fall: erstens sind 
die Auffassungen nicht beliebig, sondern beschränken sich auf die 
verwandten Tonarten C-MoU, Es-Dur, J?^-Moll, ^-Dur, und zweitens 
wird das g immer dabei nur als große Terz oder dominantlich gehört. 

Beisp. 173fc — c. 
173b. 




^iith' hH^ z 



In Nr. 173b geben wir ein Beispiel gleicher Art. Das erste c^ es 
kann in C-moll, in yl5-Dur und in J?^-Dur empfunden werden, denn 
die aufsteigende kleine Sekunde h^ c lässt die Auffassung vom c frei ; 
aber schon das c ^ A im zweiten Takt drückt die C-MoUtonalität aus, 
weil das h durch die absteigende kleine Sekunde als relativer Ton ge- 
kennzeichnet wird, und die hier erstgegebene, durch das c unterstützte 
Relation ist die zur ö -Dominante. — Die dritte Figur: fc, c, es da- 
gegen hebt den C-MoUcharakter auf, weil die aufsteigende große 
Sekunde fe > c dem Ton C seine Primwirkung nimmt. 

Auch das Sätzchen Nr. 173c bietet ein ähnliches Beispiel; aber 
hier wird ein höchst belangreicher Vorgang illustriert, nämlich die 
Rückwirkung der Leittonschritte. Hier wird nicht bloß der erreichte 
Ton charakterisiert durch den Ausgangston, sondern der erreichte Ton 
wirkt auch zurück auf den Ausgangston. Die ersten zwei Figürchen 
lassen die Auffassung des c vollkommen frei; denn wenn man die 
Leittonschritte rückläufig macht: //^c, d^c, so bleibt auch das e 
neutral, beziehungsfrei. Dagegen ist in den folgenden Figürchen 
das c nicht mehr neutral; denn, kehrt man die Sätzchen um: b^c^ 
des :==^ c, so wird das c als nicht beziehungsfrei markiert und muss 
als abhängiger Ton empfunden werden. Die zunächst auf der Hand 
liegenden Beziehungen für dieses c sind dann entweder die der großen 
Terz von Äs oder der Quinte von F, Selbstredend können noch 
andere Auffassungen des C statthaben, aber dazu sind dann weitere 
tonalische oder harmonische Fingerzeige erforderlich. 

Man sieht, von welcher Tragweite die Wirkung der Leittöne ist, 
und welchen bedeutenden Einfluss sie auf unser Verständnis der Tonali- 
tät ausüben, indem sie unser Empfinden in der diatonischen Tonleiter 
der angeregten Tonalität verbleiben lassen oder modulatorisch nach 
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anderen Tonalitäten überleiten. Wir erinnern hier an unsere Tafel 
der Tondistanzen der diatonischen Tonleiter, die sozusagen aus einer 
Reihe von Leittönen zusammengesetzt ist, und wir wiederholen, dass 
derjenige Teil der Tonleiter, welcher den geringsten Wechsel in den 
beiden Arten von Leittönen bietet, das ist also der Teil mit den drei 
großen Sekunden des Tritonus, am leichtesten Veranlassung zu Zwei- 
deutigkeit der Töne giebt. 

Will man einen zutreffenden Beweis dafür, dass unser Gesetz der 
Leittöne zu den unwillkürlichen Wirkungen gehört und als solche 
einen Teil der elementaren Bahnen bildet, die nach der diatonischen 
Tonleiter in unserem Geiste festgelegt sind und denen unsere unbewusst- 
aktive geistige Chemie zu folgen hat, so versuche man den letzten Ton g 
vom Beispiel Nr. 173a als VoUschluss-Tonica zu empfinden. Oder 
man versuche überhaupt irgend einen beliebigen, durch eine absteigende 
kleine Sekunde erreichten Ton als VoUschluss-Tonica in Gedanken zu 
empfinden. Wenn dieser Versuch auch oberflächlich gelingen sollte, 
so wird man doch beim Nachempfinden wahrnehmen, dass man eine 
Dominante oder einen Plagalschlusston gehört hat oder wohl einen 
Schlusston einer päonisch-phrygischen Kadenz in der großen Terz- 
Klangsteigerung, wie bei /*, a, h^ d^ E, gis^ ä, e. 

Zum Selbstnachdenken fügen wir folgendes Beispiel Nr. 173 d bei. 

Beisp. 173 d. 

173d. 




S^^Bp 



m 



^Ä^f^ 



Wir bitten aus den Leittonschritten in den verschiedenen Sätzchen 
die bezüglichen Töne zu bestimmen, die keine, und diejenigen, welche 
doch Dur- oder Mollprimen sein können. Zu bemerken ist dabei, dass 
in dem Sätzchen e, /*, gr, a, gr, /*, c das f als tonalische Prime oder 
subdominantliche Prime zur Tonica C empfunden werden kann, und 
dass die MoUtonalität zwei Primen besitzt. Wir wissen, dass die 
unwillkürlichen Wirkungen sich am kräftigsten beim zweistimmigen 
Satz, Ton gegen Ton, fühlbar machen; will man also einen Ton in 
der zweistimmigen Musik als ausgesprochene VoUschluss-Tonica durch 
einen Leitton einer absteigenden kleinen Sekunde erreichen, «so entsteht 
eine Detonanz. 
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Bevor wir auf diesem Wege weiterschreiten, gestatte man uns noch 
eine kurze Bemerkung. In unserer vorigen Abhandlung verglichen wir 
die Leitton Wirkungen mit den sprachlich-begrifflichen Wirkungen der 
Zeitwörter »sein« und »haben«, die, obgleich ohne besonders fühlbare 
Betonung, doch dem Satz seine Bedeutung geben. Durch unsere For- 
mulierung des Gesetzes der Leittöne sind wir jetzt im stände, diesem 
Gesetze ein besseres grammatikalisches Analogon beizugesellen, durch 
das auch das musikalische Gesetz musikalisch verständlicher wird. 
Bei der aufsteigenden kleinen oder absteigenden großen Sekunde wird 
der Ton wie ein beziehungsfreies Hauptwort ohne Präposition erreicht, 
welches Hauptwort, ohne dass es im Nominativ stehen muss, doch 
im Nominativ stehen kann. Die absteigende kleine und die auf- 
steigende große Sekunde dagegen erreichen den Ton wie ein nicht 
beziehungsfreies oder mit Präposition versehenes Hauptwort, welches 
Hauptwort also nicht im Nominativ stehen kann. 

Das hier Angeführte beweist unter vielem auch die folgenden zwei 
Thatsachen: erstens, dass das musikalische Hören sich unzweifelhaft 
auf den Grenzen bewegt, wo Empfinden und Denken sich berühren 
und wo darum die Musikwissenschaft dem Psychologen noch am aller- 
ersten Aussicht bieten kann, in die schwer verschlossenen Gebiete der 
psychischen Thätigkeit einzudringen; und zweitens, dass, wenn wir 
musikalisch empfinden durch das Erkennen von Beziehungen, die sich 
aus der Art und Richtung, in der die Intervalle hörbar werden, 
ergeben, dann auch noch andere Faktoren dabei mitwirken müssen 
als die der Tonhöhe, denn die Distanz zwischen zwei Tönen bleibt 
dieselbe, ob einer zum anderen auf- oder absteigt. 



IV. Abschnitt. 

Das war nun allerdings ein langer und mühsamer Weg, um schließ- 
lich zu den letzten winzigen Sätzchen unserer falschen Beziehungen 
zu gelangen. Wir haben uns auch wirklich zu entschuldigen, dass der 
kreißende Berg nach so viel Not nur dieses Mäuschen zu Tage brachte; 
leider müssen wir nun auch aus den Regionen der Spekulation scheiden, 
um uns mit diesen kleinen Dingen zu beschäftigen. Die Pflicht 
gol)ietet; also gehen wir getrost an die Ai-beit. Uns kurz zu fassen, 
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sei die Losung. — Selbstverständlich beziehen sich die folgenden Sätz- 
chen auf die Wirkung der Leittöne: 



Beisp. 175—179. 

175. 



m. 



176. 



177. 



178. 



179. 



^ 



Nr. 175, das so unschuldig aussieht, giebt eine Detonanz, und zwar 
eine sehr störende, zu hören. Das Litervall d, e, unvorbereitet, wie 
es hier auftritt, ist negativ harmonisch, und drängt, auch wenn es als 
Septimen-Intervall gehört wird, nach harmonischer Auflösung; das c 
als dritter Ton nach dem Intervall d — e wird als C-Tonica erreicht, 
und der vierte Ton /*, nach d — e, als Mollterz, als zweite Prime in 
D-Moll; die Stimmen divergieren. 

Nr. 176 dagegen liefert einen sehr schönen Beweis für die Macht 
der absteigenden kleinen Sekunde, und wie sie imstande ist, unserer 
unbewussten Empfindung tonalische Lage und Bedeutung der ange- 
regten Töne anzuzeigen. Denn Nr. 176, das doch nur eine tonalische 
Nachahmung des Sätzchens Nr. 175 ist, detoniert deswegen nicht, weil 
die absteigende kleine Sekunde das e als große Terz markiert, und 
das a dadurch hybridische Sexte wird, um so mehr, weil das a infolge 
der aufsteigenden großen Sekunde g — a keine VoUschluss-Tonica bilden 
kann. Wir haben also in Nr. 176 gerade die umgekehrte Leitton- 
wirkung von Nr. 175. In Nr. 175 werden der dritte und der vierte 
Ton so erreicht, als ob sie Toniken sein könnten, in Nr. 176 so, dass 
sie keine Toniken sein können. 

In Nr. 177 ist Nr. 175 geändert; wir haben das d zxides gemacht; 
die Detonanz ist weggenommen, die absteigende kleine Sekunde eri'eicht 
das c als Dominante zur Tonica /". 

Nr. 178 ist gleichfalls richtig; hier ist aber zu bemerken, dass 
dieses c — g als Quinte eines Dominantaccordes oder eines 
Plagalschlussaccordes empfunden wird, und nicht als ein 
Vollschluss. 

Auch Nr. 179 ist richtig; es bewegt sich in den vier Tritonustönen 
der ö-Tonalität. 

Beisp. 180. 

180. ^ ^ ^ 




r r 



188 



Da es nicht leicht ist, in zweistimmigen Sätzchen von vier Tönen 
dem dritten oder vierten Ton einen unzweideutigen VoUschlusschaxakter 
zu erteilen, wie wir bei den Schritten in der Oktave erörtert haben, 
erlauben wir uns in Nr. 180 ein banales Sätzchen vorzuführen, das 
nur das kleine und fraghche Verdienst hat, chromatisch absteigend 
kontrapunktiert zu sein, das aber in einer VoUschlusstonica endet. 
Bis zum vorletzten Ton geht alles flott, aber beim as in der zweiten 
Stimme macht sich eine Detonanz fülilbar. Diese Detonanz entsteht 
zwischen den Anfangsintervallen der zwei letzten Viertelnoten, die sich 
unter Eliminierung des Durchgangstones fls auf dem schwachen Takt- 
teil, wie dem musikalischen Leser bekannt wird sein, folgender Weise 

Beisp. 181. 



181. 



gestalten. Und damit wissen wir, warum Nr. 181 detoniert Das e ist 
hier keine variable tonalische Quinte, sondern eine klanggehörige Quinte 
zu dem vorgehenden Intervall a — g, und wird als solche positiv-harmo- 
nisch assimiliert, während das as negativ-harmonisch zum vorhergehenden 
eintritt; die Stimmen divergieren. Es ist dieser Fall analog mit der 
Detonanz zwischen c — b =:^ g — fe, die wir im Anfange dieser Schrift 
erwähnten. — Außerdem aber macht sich nachträglich noch eine 
weitere Detonanz fühlbar. Das ganze Sätzchen weist das g so un- 
zweideutig als Tonica an, dass die absteigende Sekunde as — g als 
Leitton sehr schlecht klingt. 



Beisp. 182 — 188. 

182. 183. 




187. 



188. 



* 



^m 



In Nr. 182 geben wir ein euphonisches Sätzchen. In Nr. 183 lassen 
wir die obere Stimme den Rückschritt ausführen; die Euphonie ist 
damit verloren gegangen; von Detonanz ist noch keine Rede, aber 
wir empfinden etwas, das wir einen Hiathus nennen könnten. In den 
Sätzchen Nr. 184 bis 187 wird dieser Hiathus stets fühlbarer. Nr. 188 
ist ein ganz miserabler Querstand. Die Detonanz ist erstens der 
kleinen None zu verdanken, einem Intervall, das, wie wir gesehen 
haben, sehr riskant ist, und nur in wenigen Fällen in dem Querstand 
niclit störend wirkt; hier aber gesellt sich zweitens noch der Hiathus 
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der anderen Sätzchen in accentuierter Weise dazu. Dieser Hiathus 
oder diese leichte Detonanz stellt sich ein, wenn die grosse Terz eines 
Durklanges sich zu einer kleinen Terz desselben Klanges in Moll 
zusammenzieht und damit ein absteigender kleiner Sekundenschritt 
zum Moll-Terz-Ton ausgeführt wird. 

Diese Empfindung ist keine persönliche; denn sowohl Richter wie 
Jadassohn stellen den Schritt aus dem stabilen Dur-Dreiklang nach 
demselben stabilen Moll-Dreiklang unter die wenig guten Stimmen- 
führungen. Als ich zum ersten Male die Invention Nr. VII {Peter's 
Ausgabe, Seite 46) in JET-Dur von Bach hörte, sprang ich beim ersten 
Takt auf; ich hörte etwas, was mir verkehrt vorkam, und ich wollte 
mich überzeugen, ob der Spieler falsch gespielt habe, oder ob ein 
Druckfehler vorlag. Als ich den Satz dann selbst spielte, bemerkte 
ich, dass weder von einem Spiel-, noch von einem Druckfehler die 
Rede sein konnte; die Sache war ganz richtig, ganz famos, nach Bach- 
scher Art. Einige Zeit nachher passierte mir das gleiche, nun bei 
einer Rhapsodie (der ersten, Op. 74) von Brahms: Beim ersten Anhören 
etwas Verkehrtes; beim Überspielen auch wieder ganz richtig, ganz 
famos, nach ßrahm'scher Ai't. Der Zufall wollte, dass auch dieses 
Stück in JET-Dur steht. Beide Stellen, die mir beim ersten, unvorbe- 
reiteten Anhören zweifellos unangenehm, mindestens unglatt, nicht 
euphonisch vorkamen, waren Übergänge von //-Dur nach /f-Moll. — 
Ich schreibe diesen Eindruck nicht meiner Feinfühligkeit zu, sondern 
einer Art Mangel an Beweglichkeit meiner Empfindung, die zu lange 
am Vorhergehenden hängen bleibt, und nicht leicht genug den Inten- 
tionen des Komponisten folgt, übrigens hatte ich an mir selbst 
durch Experiment gefunden, dass ein Teil der Detonanzempfindung 
am unvorbereiteten Anhören liegen kann. Dass aber der Übergang 
bei stabiler Lage von der Durterz zur Mollterz desselben Klanges zu 
den fragwürdigen und nicht zu den euphonischen Stimmschritten 
gehört, und dass die Sätzchen Nr. 183 bis 187 nicht vollkommen gut 
zu heissen sind, dürfen wir als feststehend annehmen. 



Wie erklären wir uns diese detonierende Wirkung? Dadurch, dass 
wir uns konsequent an unsere Schlussfolgerung halten, dass die Moll- 
Tonart aus einer Verschmelzung von zwei Durklängen besteht, deren 
Primen um eine kleine Terz von einander entfernt sind. Da diese 
Thatsache festgestellt ist, müssen wir auch den Mut unserer Über- 
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Zeugung haben, als weitere Folgerung anzunehmen, dass, wie schon 
früher erwähnt, die Moll-Tonart zwei Primei> besitzt Da wir nun 
weiter zu der Erkenntnis gekommen sind, dass als absteigender Leit- 
ton zu einer nicht-dominantlichen Prime nur die große Sekunde taugt, 
so wird jede euphonische Stimmenführung zu einem Moll- 
dreiklang als Tonica-Accord für die beiden Primen den 
Leitton einer großen Sekunde erfordern. 

Das mag sehr verwickelt erscheinen, und es kann überdies noch 
verwickelter kommen, aber dennoch verhält sich die Sache so: >e pur 
si muove«. Der richtige, vollgültige Tonica-MoU-Dreiklang, durch die 
Dur-Dominant-Septime als solcher markiert, wird auch durch diese 
Leittöne erreicht: f nach es, d nach c und h nach c. Das h nach c 
(nicht b nach c) ist notwendig, denn nur der Leitton einer aufstei- 
genden kleinen Sekunde, h nach c, kann einen Ton als Tonica er- 
reichen. Darum kann auch ein MoU-Dominantaccord als volle Vor- 
bereitung zum MoU-Tonica-Accord nicht dienen. Wir haben diesen 
Fall schon in unserer vorigen Abhandlung berührt. Warum wir nicht 
von einem Moll-Dominantdreiklang g- -b — d nach einem Dur- Tonica- 
Accord c — e — </, und nicht von einem Dur-Subdominantdreiklang f — a — e 
nach einem MoU-Tonica-Accord c — es-^g schreiten können, haben wir 
in unserer vorigen Abhandlung dem Umstände zugeschrieben, dass in 
beiden Fällen große Terzenschritte auf der großen Sekunde auftreten 
(b — d'C — e; f — a^es — g), die nicht anders aufgefasst werden können, 
wie als Schritte zwischen Subdominante und Dominante. Diese Auf- 
fassung aber steht eben im Widerspruch mit der Wirkung der anderen 
mitschreitenden Intervalle. Diese Erklärungen erhalten wir noch 
aufrecht; aber wir müssen dazu noch den Einfluss der Leittöne in 
Betracht ziehen. — Stand und Größe der Leittöne und Stand und 
Größe der Terzen stehen aber in engster Beziehung zueinander, wie 
jedem einleuchten wird. Wir haben es hier wieder mit einer Zusamen- 
wirkung von Faktoren zu thun, die untereinander gegenseitig abhängig 
sind. Es klappt und stimmt hier alles vollkommen. 

Indess, kehren wir zu unserem Sätzchen zurück! Wir halten uns 
nun nicht mehr an Sätzchen von nur vier Tönen: 

Beisp. 189 — 193. 

189. 190. 191. 192. 193. 



W=-^p'p'^ 
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Beisp. 19A— 197. 

194. 



194. . 195^ 196^ 197, 

In Nr. 189, 190 und 191 geben wir Terzenreihen, bei denen g 
und c als Haupttöne und die weiteren zwischenliegenden Töne als 
Durchgangsnoten angenommen werden können. Nr. 189 ist gut; in 
Nr. 190 und 191 sind die letzten Schritte schlecht; sie verstoßen 
gegen die Regeln der Leittöne. 

Nr. 192 ist nicht gut; Nr. 193 ist etwas besser; Nr. 194 ist gar- 
nicht schlecht, weil beide Accorde in der labilen Quart-Sextlage auf- 
treten, also nicht als stabile Tonica-Accorde. 

Nr. 195 ist schlecht, wenn c — es — g als Tonica-Moll-Dreiklang auf- 
gefasst wird. Beseitigt man die Möglichkeit dieser Auffassung und 
verleiht man diesem c — es — g den Effekt eines Partial-Nonen- 
klanges, also des zweiten Dreiklangs aus dem Nonenaccord 
von -F, wie in Nr. 196, wo jeder neue Ton vom zweiten Accord durch 
einen Leitton der kleinen Sekunde als relativer Ton erreicht wird, so 
ist der Schritt sehr euphonisch. — Aus analogen Gründen ist auch 
Nr. 197 richtig; der Accord c- — es — g kann wegen der absteigenden 
kleinen Sekunde des^c nicht als Tonica-Moll-Dreiklang aufgefasst 
werden. Der Klangschritt geht hier vom Septimenaccord von Es auch 
nach dem Nonenaccord von F^ und kann in der Tonalität von B ge- 
dacht werden. 



Beisp. 198 — 202. 

198. 199. 



200. 



201. 




Wir bitten, das Sätzchen Nr. 198 mit dem früheren Nr. 178 zu 
vergleichen. Nr. 178 war gut, weil das Intervall c — g dominantlich 
aufgefasst werden kann; wir illustrieren dieses vierstimmig in Nr. 198. 
Die Stimmenführung, die gewagt scheinen könnte, ist vollständig 
euphonisch. Der Septimenaccord von C lässt als solcher keinen Zweifel 
an seiner Unselbständigkeit, an seiner Relativität; das Septimeninter- 
vall nimmt, zum Dreiklang gefügt, diesem seine harmonisch-gleich- 
gewichtige Selbständigkeit, seine Stabilität, und darum sind hier die 
beiden absteigenden Leittöne, obgleich sie sich in der kleinen Sekunde 
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bewegen, dcs^c, h^h^ gut am Platze; dieses h ist besonders als Sep- 
time, und dann als Septime eines Dominantaecordes doppelt relativ. 
Der erste Accord h-deSy f—g ist eine nicht gewöhnliche ümkehrung 
des großen Dpppeltritonenaccordes, der in Nr. 134, Reihe c, als erster 
Accord des zweiten Taktes, dort als dis-f — a -ä, zu finden ist. 

Nr. 199 ist sehr schlecht mit seinen zwei großen Terzen und dem 
unpassenden Leitton; und Nr. 200 accentuiert in seiner Vierstimmig- 
keit dieses Schlechte noch mehr, und muss sich neben Nr. 198 schämen. 
Wer noch an alterierte Accorde glaubt, kann sich durch Vergleichung 
von Nr. 198 und Nr. 200 überzeugen, was die ungesetzmäßige Ver- 
zerrung um eine kleine Sekunde bedeuten kann. 

In Nr. 201 geben wir ein einstimmiges Beispiel, das, wenn in der 
Tonalität von F aufgefasst, einen detonierenden Leittonschritt, ges^f 
enthält; in der i?-Tonalität aufgefasst, ist das Sätzchen dagegen 
richtig. 

Bei der Beurteilung des Vorstehenden soll man sich immer ver- 
gegenwärtigen, dass hier Wirkungen besprochen sind, die wir als eine 
Mischung von unwillkürlich unbewussten und von willkürlichen, von 
der Auffassung abhängigen Empfindungen betrachtet haben. Wir 
wollen nicht in denselben Fehler verfallen, den wir im Anfange unserer 
Schrift gerügt haben, in den Fehler, allgemeine Gesetze aus be- 
sonderen Fällen herzuleiten. Wir werden uns daher auch wohl hüten, 
den Hiathus, der durch den kleinen Sekundenschritt von der großen 
Terz zu der Moll-Terz desselben Klanges entsteht, unbedingt ver- 
werflich zu nennen; selbst der geringste Einfluss der Betonung kann 
diesen Hiathus aufheben; in Nr. 202 ist im zweiten Takt kein Hiathus 
fühlbar. 

Weiter erwähnten wir auch den Umstand, dass einem Moll-Drei- 
klang unzweifelhaft der Charakter eines Partial-Nonenaccordes: 6, 7, 9, 
zu eigen sein kann, wie in unseren Beispielen Nr. 196 und 197. 
Ferner kann ein Moll-Dreiklang auftreten als Durchgangsaccord, ohne 
mögliche Vollschlusswirkung. Wir möchten darum die Euphonie des 
absteigenden Leittons der kleinen Sekunde, die nach einer Moll-Terz, 
also nach der zweiten Prime des Moll-Accordes, führt, zumeist von 
den mitwirkenden Einflüssen abhängig nennen. Dagegen scheint uns, 
wenn wir uns nicht irren, die absteigende kleine Sekunde als Leitton 
zui" ersten Prime des Moll-Accordes unter den meisten Umständen 
untauglich; weil sich dazu dann auch vielfach der kritische Schritt 
von zwei großen Terzen auf der großen Sekunde gesellt. Den dritten 
Fall, die absteigende kleine Sekunde als Leitton zur Prime 
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eines Vollschluss-Tonica-Accordes, gleichviel ob Dur oder 
Moll, betrachten wir als ausgeschlossen, sowohl in der ein- 
stimmigen Melodie wie in der Polyphonie. 



Eines der erhabensten ' Beispiele von Schritten aus dem Dur- nach 
dem MoU-Accord desselben Ellanges hat uns Beethoven in seinem groß- 
artigen, himmlischen AUegretto der 7. Symphonie gegeben. Im zweiten 
Teil des ersten Satzes werden die Stimmen von H-Dur nach JET-MoU, 
und von -4-Dur nach -4-Moll geführt, und wie treffend und herrlich, 
wie euphonisch schreiten hier Melodie und Harmonie fort. Das statt- 
liche Metrum mit seiner ruhigen symmetrischen Cäsur, der fließend- 
zarte Gang der absteigenden Durchgangsaccorde, die so melodisch- 
harmonisch verflochten sind, alles wirkt hier mit, um ein Bild von 
vollendeter Schönheit zu schaffen. — Erst einige Augenblicke 
stiller Andacht und Dankbarkeit für den Meister und seine heilige 
Kunst, .... und dann darf der Theoretiker leise und in aller Be- 
scheidenheit sagen, dass dem iJ-MoU-Accord in der Fortschreitung 
der 6 — 7 — 9-Charakter aus dem ii-Dur-Klang zu eigen ist, wie auch 
der nächste Scliritt nach ^-Dur bestätigt, und dass der J-MoU-Accord 
als Durchgangsaccord wdeder nach £^Dur führt. 

Wir glauben kaum, dass man Beispiele von guter Musik bei- 
bringen könnte, wo eine absteigende kleine Sekunde zur unteren 
Prime eines Vollschluss-MoU-Accordes, oder zur Prime eines Dur- 
Vollschlusses führt. Die phrygische Kadenz f — a — }f — d nach 
e — gis — h — e markiert, wie wir schon oft betonten, den Schlussaccord 
von E als päonische Klangsteigerung. — Eine Kadenz des — f—as—ces 
erreicht das c-e—g^c plagalisch, als Klangfall von F. — Dasselbe 
ist der Fall in den folgenden Beispielen: 

Beisp. 203 — 204. 

203. 




^^ 



f ^ '^* 't^i^^'T' ^' 



In Nr. 203 wird das f schwerlich als Schlusston zu empfinden 
sein; er klingt durchaus dominantlich. In Nr. 204 geht die Schluss- 
kadenz plagalisch von Des nach As. Ob dieses bb als gute Musik zu 
betrachten wäre, ist zu bezweifeln; es ist ein larmoyantes Schleifen 

P 1 a k , über Tonrhythmik. 13 
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zum Schlusston; mit »morendo« wären diese Schlussnoten passend be- 
zeichnet. 



Beisp. 205, 206 a — b. 

205. 



206. 
a. 






Richter, Seite 157, Nr. 387 a. 

Bei Richter finden wir Nr. 205 (Seite 157, 387 a) als Beispiel einer 
schlechten Stimmenführung. Neben dem offnen Oktavenschritt (das g 
stellt sich einigermaßen als Septime nach dem vorhergehenden Inter- 
vall a — c ein) möchten wir die Detonanz dem unpassenden Leitton f 
nach der Prime E zuschreiben; der Klangschritt von jP-Dur nach 
-E-Moll trägt keine Schuld daran. In Nr. 206a haben wir das /'eliminiert 
und dafür den Tritonenaccord von f genommen, wodurch das es als 
aufsteigende kleine Sekunde zu e führt. In Nr. 206b bringen wir 
außerdem den MoU-Accord in nicht stabiler Lage. 

Beisp. 207. 

207. 




I 



£E?|~-^^| 



bzlsrzifc '^^=^^1^:=: ES 



-Lfe^ 



■St 



In Nr. 207 werden eine Anzahl absteigender kleiner Sekunden 
gegeben, die ;^lle euplionisch sind, weil sie stets zu nicht-beziehungs- 
freien Tönen führen; die Kadenz erreicht selbstverständlich durch den 
Partialaccord der kleinen None von G dominantlich den C-MoU-Accord 
als Vollschluss. 




Beisp. 208. 

208. 






ß^-ß~ 



t 



m. 



a 



3 



I^S 



t 



?=t 



:?£ 




n. s.w. 



In Nr. 208 kommt der seltene Fall vor, dass der Leittonschiitt, 
von a nach gis, im siebenten Takte, unterbrochen wird durch ein 
Fiffürchen der Melodie, das bereits zur zweiten metrischen Zeile des 
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Sätzchens gehört. Das Besondere liegt selbstverständlich nicht in der 
Unterbrechung und Figuration des Leittonschrittes, denn das kommt 
oft vor, sondern in der taktlichen Verknüpfung der beiden metrischen 
Zeilen. — Auch kommt es vor, dass der Leitton nicht zu seinem nächst- 
liegenden Tone führt, sondern dass, statt diesen, ein damit accordlich- 
äquivalenter Ton auftritt. Dies ist der Fall im Liebesfluchmotiv, siehe 
Seite 113, wo im letzten Accord nach dem Leitton es das d unter- 
bleibt und accordlich ersetzt wird. 



V. Abschnitt. 

AVir glauben nicht zu viel zu behaupten, wenn wir sagen, dass in 
dem vorhergehendem Abschnitt eine der wichtigsten Fragen in der 
Musik gelöst worden ist, die der Leittonwirkungen. Wir haben dies 
ohne Erwähnen von Zahlen zustande gebracht, lediglich ausgehend 
vom Begriff „Beziehung*', gleichviel ob anwesend oder nicht anwesend, 
mit den Postulaten: nicht-beziehungsfrei und beziehungsfrei. Diesen 
Begriff haben wir gefunden, indem wir unsere Aufmerksamkeit auf die 
ur-elementaren Sätzchen, die uns die Natur gegeben hat, konzentrierten, 
und, unter Beiseitesetzung sowohl der Einflüsse mangelhafter Haib- 
und Mischkultnr, wie aller höheren künstlerischen Entwickelungen, 
beobachtet haben, was sie in ihrer scheinbaren Einfachheit mit gewal- 
tiger Kraft und Deutlichkeit auszudrücken vermögen. 

Um die Leittonwirkungen zu verfolgen, von Ton auf^Ton und von 
Ton auf Accord, haben wir unsere rhythmischen Zahlenreihen von 
Klangfortschreitungen unterbrochen; allein wir sind damit noch nicht 
fertig. Einer der Zwecke, die wir dabei ins Auge zu fassen haben, 
betrifft wieder die kleine Sekunde; wir haben noch nachzuweisen, wie 
höchst indifferent in Betriff der rein-harmonischen Stimmung das Inter- 
vall der kleinen Sekunde ist. Bei den vorhergehenden drei Multipli- 
kationstafeln begegneten wir bereits vier verscliiedenen Verhältniswerten 
für dieses eine Intervall, und es kommen noch mehr. 

Aber wenn wir wissen, wie höchst indifferent unser Klangreinheits- 
Urteil in betreff dieses Intervalls und anderer Intervalle ist, und wenn 
wir dabei in Betracht ziehen, dass wir die AVirkung der Leittöne ohne 
Zahlen, bloß durch die Begriffe: ,, beziehungsfrei" und „nichtbeziehungs- 
frei'* erklärt haben, wozu dann immer Zahlen? Wozu alle diese mathe- 
matisch-physikalischen Feinlieiiten in den Verhältniswerten, wenn wir 

13» 
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aus Erfahrung wissen, dass wir diese Werte nur ungefähr abschätzen 
und das Ungefähre uns nicht nur genügt, sondern fasslich und genieß- 
bar ist? Bevor wir darum zu weiteren Berechnungen schreiten, dürfen 
wir uns wiederholt fragen, welche Bedeutung diese komplizierten 
Zahlenreihen für unsere Empfindung eigentlich haben. Wir haben 
die Leittonwirkungen auf einen einfachen elementaren Faktor zurück- 
geführt ; — wäre etwa auch unser Gefühl für Tondistanz, für die verschie- 
denen Intervalle gleichfalls auf eine einfachere Form zurückzuführen ? 

Wir glauben im allgemeinen : ja. Wir glauben, dass die Natur 
uns nur das latente Gefühl für die harmonische Oktaven- 
teilung im Dur-Dreiklang zu verleihen hatte, damit sich 
daraus unsere Empfindung für alle weiteren musikalischen In- 
tervalle hat entwickeln können. Wir lassen für jetzt Zahlen bei 
Seite; wir sagen: das Intervall erregt ein Gefülilsmoment in unserem 
Bewusstsein. Als allererstes, grundlegendes in der Reihe der musi- 
kalischen Gcfühlsmomente kommt dann die Empfindung des Oktaven- 
intervalles. Darauf folgt das Gefühlsmoment der Quinte: — aber mit 
der Quinte stellt sich auch die Quarte ein. Denn von dem 
grundlegenden natürlich- erst gegebenen Oktaven- Int ervall 
ausgehend ist jedes Intervall eine Art Oktaventeilung, bei 
der das Intervall mit seiner eigenen Umkehrung sich zur 
Oktave summiert. 

Ist die Empfindung für die Quarte und für die Quinte gegeben, 
dann ist es auch die für den Unterschied zwischen Quarte 
und Quinte, für die grosse Sekunde. Und nicht nur für dieses In- 
tervall allein ,' sondern auch für das höchst wichtige Intervall, das in 
der Mitte zwischen Quarte und Quinte liegt, und weder Quarte noch 
Quinte ist; nämlich für den Tritonus, für das Intervall der nicht- 
harmonischen, geometrischen Zweiteilung der Oktave. Aus dem Gefühls- 
moment des Tritonenintervalles entspringt dann die Empfindung der 
kleinen Septime. Es wäre auch daraus die Schätzung des kleinen 
Sekundenintervalls herzuleiten, das der Tritonus mit Quarte und mit 
Quinte bildet; aber, wie wir gesehen haben, ist der Tritonus, als geo- 
metrische Oktaventeilung von der harmonischen Ruhelage abweichend, 
kein erstgegebenes Gebilde. Naturgemässer ist es anzunehmen, dass 
das Gefühl für das Intervall der kleinen Sekunde sich aus der harmo- 
nisclien Oktaventeilung des Dur-Dreiklanges entwickelt hat; mit der 
Empfindung der großen Terz wurde auch der Unterschied zwischen 
großer Terz und Quarte fühlbar; wi(» auch die Empfindung der kleinen 
Terz durcli den Unterschied zwischen großer Terz und Quinte. 
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Da die noch fehlenden Intervalle die Umkehrungen der vorgenannten 
sind, als Summierung zu ihren Oktaven in ihren respektiven Oktaven- 
teilungen, so hätten wir hier alle Elemente gegeben für unsere Em- 
pfindung der Intervalle in unserer diatonischen Tonleiter. Doch die 
Sache ließe sich, bei der anerkannten großen Latitude, welche unser 
nicht sehr peinliches Ton-Reinheitsurteil zulässt, noch in der folgenden 
Weise näher umschreiben: 

Die Tondistanz zwischen zwei Tönen, die zu weit ist, um die beiden 
Töne identisch zu hören, und zu eng, um sie als eine große Sekunde 
zu empfinden, wird als eine kleine Sekunde aufgefasst. 

Die Tondistanz zwischen zwei Tönen, die zu weit ist, um als 
große Sekunde gehört, und zu eng, um als große Terz empfunden zu 
werden, wird als kleine Terz aufgefasst. 

Die Tondistanz zwischen zwei Tönen, die zu eng ist, um beide 
Töne als Oktave zu hören, und zu weit, um als kleine Septime em- 
pfunden zu werden, wird als große Septime aufgefasst. 

Die Tondistanz zwischen zwei Tönen, die zu weit ist, um beide 
Töne als Oktave zu hören, und zu eng, um als große Sekunde über 
der Oktave, als große None, empfunden zu werden, wird als kleine 
None aufgefasst. 

Und damit wäre die schrittweise Entwickelung unseres Gefühls für 
die zwölf Stufen der chromatischen Tonleiter auseinandergesetzt als 
entstehend aus dem latenten Gefühl für die liarmonische Oktaventeilung 
des Dur-Dreiklanges mit den Elementen Oktave, Quinte und große 
Terz. Vielleicht wäre noch das Gefühl für die geometrische Zwei- 
teilung der Oktave im Tritonus heranzuziehen; aber es ist dies niclit 
unbedingt nötig, da, wie gesagt, der Tritonus dadurch zu erkennen ist, 
dass er, zwischen Quarte und Quinte stehend, selbst keine Quarte und 
keine Quinte ist. 

Was nun für die Empfindung der Intervalle bei der homophonen 
Musik gilt, gilt auch für die Empfindung der Intervalle zwischen 
Klängen; und die komplizierten polyphonen Klangschritte mit ihren 
verwickelten Zahlen sind dann da, um zu zeugen, wie sich aus ein- 
fachen Elementen, aus der Schätzung von drei grundlegenden Inter- 
vallen, das wunderbare Spiel der Tonbeziehungen entwickelt hat. 

Aber nicht bloß Tondistanzen geben uns. wie schon so oft betont, 
die Intervalle zu empfinden; jedes Intervall hat für sich eine typisch- 
charakteristische Eigenart, ein eigenes Gefühlsmoment, von dem wir, 
wenn wir dies ohne Zahlen zu bezeichnen haben, sagen können, dass 
es uns eine besondere Beziehung zwischen den beiden Tönen, und, 
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wenn Veranlassung dazu vorhanden ist, eine Beziehung zu einer Prime 
des Intervalles fühlen lässt. Obgleich die Quinte und die Quarte sich 
zusammen zu einer Oktave summieren, so ist das Gefühlsmoment der 
Quinte doch ein ganz anderes als das der Quarte. Das besondere 
Gefühlsmoment, das jedem Intervall eigen ist, wäre vielleicht, auch 
ohne Anwendung von Zahlen, auf einen elementaren Faktor zurück- 
zuführen. Man nehme an, dass das Intervall eine Art anfänglicher 
Teilung der Oktave auf dem tieferen Ton des Intervalles wäre. Da 
es nun nur eine stabile harmonische Oktaventeilung giebt, die des 
Dreiklanges mit der Prime im tiefsten Tone, so wäre jede ümkehrung 
des Dur-Dreiklanges eine Verschiebung, eine Abweichung von der 
stabilen Oktaventeilung, die eine Empfindung des Labilen, des Un- 
fertigen hervorruft. — Wir können dies noch anders ausdrücken, auf 
die Art, wie wir die urelementaren Sätzchen g—c^ h — c, d — c in der 
Originallage und in der Umkehrung qualifiziert haben; wir können 
nämlich sagen : das Intervall mit der Prime im tiefsten Tone erregt in 
uns die Empfindung von > fertig»; und wo die Prime nicht im tiefsten 
Tone liegt, erweckt das Intervall die Empfindung von »unfertig«. — 
Auch die Mollterz lässt sich als fertig anhören, aber hier sind zwei 
Töne, zwei potentielle Primen, deren Werte sich erst in der Entwick- 
lung zeigen müssen. — Das Septiraenintervall dagegen, obgleich es die 
Prime im tiefsten Tone hat, hört sich unfertig an, weil es eine geome- 
trische Tritonenteilung in sich enthält. — Um beim Elementaren zu 
bleiben, dürfen wir uns hier in keine weiteren Betrachtungen einlassen. 

Da sich aber auch hier die Macht und Sonderstellung der Prime 
erkennen lässt, wollen wir versuchen, ob es nicht möglich wäre, das 
Hauptsächlichste von dem, was wir über falsche Beziehungen durch 
Quintengänge, durch Schritte in der Oktave, durch schlechte Quer- 
stände und endlich durch unpassende Leittonwirkungen sagten, in 
einer vereinfachten Form, in einer umfassenden Verallgemeinerung 
auszudrücken. Wir glauben, dass dies möglich ist und es nicht zu 
weit gefehlt wäre, zu behaupten, dass die meisten Erscheinungen von 
Detonanz von dem Umstände herrühren, dass eine stabile Prime 
unpassend erreicht worden ist, infolgedessen sie nicht beziehungsfrei 
aufgefasst werden konnte. 

Und hier drängt sich eine weitere Wahrnehmung auf : die schlech- 
testen Dissonanzen entstehen meistens dann, wenn der Ton, der als 
stabile Prime dienen soll, durch den vorhergehenden als Septime 
markiert worden ist. Sollte sich auch hier die Tritonenwirkung fühlbar 
machen? Sträubt sich unsere Empfindung dagegen, einen Ton, dem 
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der Charakter der geometrischen Zweiteilung der Oktave anhaftet und 
dem dadurch die konkrete Einheit abgeht, als Grundlage einer selb- 
ständigen harmonischen Einheit anzunehmen? Es wäre wohl mögUch! 



Ohne es absichtlich gewollt zu haben, haben wir hier eine kleine 
Heerschau über die wenigen, aber urkräftigen elementaren Wirkungen 
gegeben, die wir bei unseren Studien als grundlegend beim musikali- 
schen Hören erkannt haben; dabei darf dann auch die klangkontrast- 
liche Wirkung des kleinen Sekundemntervalles nicht fehlen. Doch auch 
dieser Faktor soll jetzt nicht im Galakleide, sondern in ganz schlichter 
Uniform, in allereinfachster Form vor die Front treten. Das Intervall 
der kleinen Sekunde braucht nicht in seinen Zahlenwerten 15 — 16, 
20 — 21 oder sonstwie empfunden zu werden, denn diese Zahlenwerte 
sind eine nachträgliche Gestaltung einer gegebenen Beziehung. Damit 
zwei Töne den Eindruck einer kleinen Sekunde en*egen, genügt es, 
dass sie weit genug voneinander getrennt sind, um nicht als identisch 
gehört zu werden, und nicht weit genug voneinander liegen, um als 
nächstes halbkonsonantes oder konsonantes^) Intervall auf- 
gefasst zu werden. Dadurch ruft die kleine Sekunde die aus- 
gesprochenste Empfindung von Klangkontrast hervor. Die 
rhythmische Bedeutung des Intervalles, ob mit neutraler, 
beziehungsfreier, oder mit klangvertretender, nicht bezie- 
hungsfreier Wirkung und mit welcher Art von Klang- 
vertretung, das alles entwickelt sich nach Umständen. Am 
allerersten wirkt das Intervall der kleinen Sekunde, weil es 
die nächste Abweichung von der Identität und dabei nicht 
halbkonsonant und nicht konsonant ist, als klangkontrastlich. 

Die vorhergehenden Betrachtungen weisen eine Lücke, eine sehr 
groüe Lücke auf. Wir haben einen Faktor als bestehend angenommen, 
dessen Entstehen wir erst nachzuweisen hätten. Wir sprachen von 
einer Reihe von musikalischen Gefühlsmomenten, dabei das »musi- 
kalisch« besonders betonend. Denn gerade darauf kommt es an. 
Wir wollten so gerne ohne Zahlen fertig werden; allein, sobald wir 
klarzumachen haben, was das Gefühlsmoment eines musikalischen 
Intervalles unterscheidet von dem eines nicht musikalischen Inter- 

1) Als halbkonsonant wird hier die große Sekunde als None, oder als hybri- 
dische Sexte gemeint; und als konsonant die große Sekunde als Umkehrung des 
Septimenintervalls. 
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valles, stehen wir, wenn wir ohne Zahlen arbeiten sollen, sprachlos 
und an Händen und Füßen gefesselt da. Es versteht sich : jedes Inter- 
vall ruft ein Gefühlsmoment hervor, aber wir können mit einem zu- 
fälligen Durcheinanderwerfen von beliebigen , barocken Intervallen 
ebensowenig Musik produzieren, als ein Drucker einen sinnvollen Satz 
drucken kann, wenn er nur eine Reihe von Buchstaben blindlings aus 
seinem Lettemkasten gegriffen hat. 

Es giebt doch Qualitäten in den durch die Intervalle angeregten 
Gefühlsmomenten. Da ist zunächst der Unterschied von Konsonanz 
und Dissonanz; und nun möchten wir denjenigen sehen, der es unter- 
nehmen würde, die Konsonanz zu erklären, ohne sie auf Verhältnisse 
zurückzuführen und dabei ohne Zahlen auszukommen. Die musikali- 
schen Intervalle unterscheiden sich dadurch von den nicht musikali- 
schen, dass ihre verschiedenen Tonschwingungen sich in sehr ein- 
fache Verhältnisse, in eine relative Zeiteinheit einpassen oder sich 
einpassen lassen. Diese Hypothese haben wir in unserer vorigen Ab- 
handlung aufgestellt, und sie bleibt gültig, bis man uns eines Bessern 
belehrt. Alles in der Musik ist messbar in der Zeit, für uns un- 
bewusst oder bewusst. Die Musik hört für uns auf, wo wir Ver- 
hältnisse und Beziehungen von Maßen nicht fassen können. Wenn 
auch unser Schätzen der Verhältnisse, das Heraushören der Bezie- 
hungen, nur ein sehr ungenaues, ein ungefähres Anpassen sein mag, 
das Maß in der Zeit ist der Sinn in der Musik; das Maß muss, für 
uns unbewusst oder bewusst, auf uns einwirken, oder wir hören nichts 
Musikalisches. Die Zahlen mögen höchst relativ sein, aber Verhältnisse 
und Beziehungen messbar und in Zahlen auszudrücken, das bildet den 
Untergrund unseres nuisiktalischen Hörens. 



VI. Abschnitt. 

Was wir soeben über das Schätzen der Intervalle ausfülirten, bitten 
wir sehr wohl zu beacliten. Wir haben das Recht zu sagen: die 
große Sekunde wird erkannt, weil wir sie nicht als kleine Sekunde 
und nicht als kleine Terz, und die kleine Sekunde, weil wir sie nicht 
als gi'oße Sekunde und nicht als mit dem nächstliegenden Tone identisch 
hören. Die grösste Hälfte unserer vorigen Abhandlung wai* der Unter- 
suchung gewidmet, wie weit wir imstande seien, die Intervalle rein- 
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harmonisch zu schätzen, und wir sind auf streng- wissenschaftlichem 
Wege zu dem Resultat gelangt, dass durch das Zusammenwirken der 
temperierten Stimmung und der ünvollkommenheit unseres Schätzungs- 
vermögens Abweichungen von 3^ von der reinen Stimmung, 
dass heißt, Abweichungen von einer halben kleinen Sekunde 
(die kleine Sekunde beträgt 62/3^), ohne merklich-störenden 
Einfluss im Flusse der Musik angehört werden. 

Wenn wir dies ins Auge fassen, konnte es uns nicht befremden, 
als wir vorhin in drei Klangschritten vier verschiedene Werte für die 
kleine Sekunde fanden, obgleich auf dem Klavier nur ein und das- 
selbe Intervall dafür zur Verfügung steht, ohne dass dies uns merk- 
lich stört. Die vier verschiedenen Werte waren 14 — 15, 20 — 21; 
24—25 und 25—27; wir fügen dazu noch die typischen Weile 15 — 16 
und 27 — 28. Auf Grund dieser Verhältniszahlen werden wir 
nun die darauf bezüglichen Klangschritte finden. Dass wir so 
verfahren und aus den rhythmischen Zahlen der Töne ihre Klang- 
verhältnisse einer eignen oder fremden Prime ersehen können, das 
beweist aufs neue die mathematische Grundlage der Musik. Das Ver- 
fahren ist dasselbe, welches Tvir auf Seite 108 bei der Besprechung 
einer achtteiligen Saiteneinteilung angewendet haben, als wir aus der 
dort angegebenen niedrigsten Frequenzzahl 105 die Prime hergeleitet 
haben. 

Wir lassen hier die Klangschritte folgen, deren rhythmische Werte 
wir berechnen werden. Als kleine Sekunde, von der wir ausgehen, 
behalten wir immer It ^ c bei. 



Beisp. 209a — g. 

209a. b 



e 



— Ä jfZ 




Wir fangen in Nr. 209 a mit dem typischen Intervall 15^16 der 
kleinen Sekunde an. Wir sagen, 15 ist 5x111 und 16 ist 4xIV. 
Das h ist also in diesem Fall 5 = große Terz von Klang in, d. h. 
von Klang 6^, und C ist Prime von Klang IV. Die Rhythmik der 
Fortschreitung Nr. 209a gestaltet sich dann wie folgt: 
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h^c = 15^16 = 5ni=>4IV 

h^c = 10in=-8IV= 30:-32 = 15=- 16 

g^g = 8 » :-6 » = 24 =- 24 

f^e = 7 . =-5. =21=~20 = 21:-20 
d=>c= 6. =-4» =18 =-16= 9=-8 

Nun Nr. 209b. Dabei nehmen wir h als große Terz 5, als Klang- 
steigerung der Dominante III, also als XV, nach C, Tonica IV dieser 
Dominante HI, also als XVI. 

/, =- c = 15 :- 16 = £r-Prim =- OPrim = XV=> XVI 
dis^e = 10 XV:- 10 XVI = 150 =-160 = 15:^16 
a^ =?»=-„ =105=-_=9^8? 

fi^^9 ^ 6 . =- ^ * = 90=> ^ = 15>16 
A:-c=4»:-4 » =60=- 64 = 15 ==-16 

Nr. 209c. Wir nehmen h=^c als 20 =-21. ^Tals Klangst«igerung 
V einer Tonica IV, 0, nach C als Septime 7 der Dominante III, D, 
der Tonica G. 

h^c = 20^21 = 4V=-7III 

h=~c = 8V=-14ni = 40:^42 ^ 20=-21 

a^a =7. =-12» -3 35=-36 ? 

/t.s=-^Ä = 6 > >10 > =30=- 30 

dis:^d = 5 . =- 8 ' = 25 =- 24 = 25 :- 24 

Nr. 209 d. Wir nehmen das A =- c als 24 =- 25. H — Quinte 6 einer 
Tonica E, IV, nach der großen Terz 5 einer Klangsteigerung von E, 
V, also von Gis, enharmonisch As. 

h^c = 24 =-25 = 6IV^5V 

Ä=-c = 12IV-10V = 48=-50 = 24^25 
^is ^ «s = 10 . =- 8 . = 40 =- 40 = 

d=-es = 7 » =- 6. = 28=-30 = 14^15 
gis^-as = 5.=- 4. =20^-20 = 

Nr. 209 e. // =- c als 27 =- 28. ZT = Quinte der Quinte, also 9 einer 
Dominante IH, A, nach c, 28, Septime 7 der Tonica IV, D. 

h^c = 27^*28 = 9ni=-7IV 

A=-c = 9ni=-7IV = 27^28 
g^fis=l^ =- 5 . = 21 =- 20 
«=-« = 4 . --3 » = 12-12 
e - d = 3 . =- 2 > =- 9-8 
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Nr. 209 f. h^c als 14^15. Das h als Septime 7 einer Prime 
Des^ XVI (Klangfall der Subdominante F^ XX) nach C, Prime der 
Tonica XV. 

Ä enharmonisch ces^c = 7XVI=-8XV = 112=- 120 = 14>-15 

as^h = & . ^7 > = 96^-105= 9:-10? 

f^e = 5 > =-5 > = 80:- 75 = 16=- 15 

des^c =2 * :-4» = 64=- 60 = 16 =-15 

Wir hätten hier einen anderen Klangschritt wählen können; denn 
14 ^ 15 kann auch 7 von Klang 11 nach 5 von Klang ÜI sein. 
Wenn dann 5111 das c sein soll, ist 111 = -4«; und wenn Klang Äs 
=:in ist, so ist Klang Des = IL. Also hätte hier ein Scliritt von 
ceSj als Septime von Des, nach c, als große Terz von As^ ebenfalls 
dienen können. — Eine Verbindung dieser Klänge Des und As mit 
den soeben bei Nr. 209 f angeregten Klängen C und F liegt also 
rhythmisch auf der Hand. Sie verhalten sich sehr euphonisch und 
kadenzmäßig: F, As, Des, C, F als XX, XXIV, XVI, XV, XX, 
wie aus folgendem Beispiel zu ersehen: 



I 
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Nr. 209g. Hier geben wir h^c in den rhythmischen Werten 
25 ^ 27 ; das h als große Terz 5 von Klang V, G, nach C, None 
9 von Klang HI; und da Klang V hier O ist, wird III der J5-Klang. 

A-c = 25^27 = 5V:-9ni 

h^c = 10V=-18in = 50-54 = 25^27 
g:^as= 8. =-14» = 40-42 = 20:=- 21 
f^f = 7»-12 » = 35-36 
d^d = 6* -10 * =30-30 



Bei diesen Versuchen hat uns das eine Intervall A— c auf dem 
Klavier Dienste gethan für sechs verschiedene kleine Sekunden, deren 
rhythmische Werte stark auseinander gehen: von 14—15 bis zu 27—28, 
und in Nr. 209 g ist sogar das A- c = 25>27. Was das sagen will, 
wird uns deutlich, wenn man diese Intervalle, wie wir in unserer vorigen 
Abhandlung ausführten, in Prozentsätzen ausdrückt, und mit den 
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Normalintervallen vergleicht. Die große Sekunde der C-Tonleiter 
c-~4, 8-9, ist I2V2 %\ die Sekunde d—e, 9—10, ist llVio^; ^^ 
kleine Sekunde h — c, 15 — 16, ist 62/3 %• Nun ist das h — c als 25 — 27 = 
8 ^, und als 27 — 28 = 37i6 ^- — Darüber staunen wir nun nicht 
mehr; wir sind jetzt ziemlich vertraut mit diesen Abweichungen von der 
rein-harmonischen Stimmung; wir wissen, dass wir nur ungefähr hören, 
und dass wir diese Accordsysteme hauptsächlich als Masseneindrücke 
aufnehmen, in denen wir uns zurechtfinden können. 

Bei oberflächlicher Betrachtung könnte es scheinen, alsob wir bei 
dem Intervall 27^28 an der äußersten Grenze angelangt wären, bis 
zu der sich die kleine Sekunde zusammenziehen kann, denn das nächst- 
kleinere Intervall, 35^36, das uns begegnet, ist aus unserem Musik- 
system verschwunden, und erscheint nur als veränderter rhythmischer 
Wert des mit dem Klangschritt liegenbleibenden Tones. Doch be- 
trägt das Intervall noch 2Yg )|^, also beinahe die Hälfte einer kleinen 
Sekunde; aber auch das stört uns nicht beim musikalischen Hören. 
Dass wir aber die Viertelsekunde 35^36 nicht durch zwei Töne an- 
geben können, liegt an unserem Tonsystem. 

Die diatonische Tonleiter giebt nur die rein-harmonischen Werte 
der drei Dur-Dreiklänge, aus denen sie zusammengesetzt ist; die 
Septimen und Nonen in der Tonleiter sind meistens Abweichungen 
von der rein-harmonischen Stimmung. Das f und das a, subdomi- 
nantlich-rein zu C gestimmt, sind als Septime und None von nur 
ungefähre Werte (siehe unsere Tafel A, Fol. 23, Rhythmik der Ton- 
leiter). Dieselben Abweichungen findet man auf den meisten Stufen 
wieder, und darin kann unsere chromatische Tonleiter, die nur eine 
Einschiebung einer um eine kleine Sekunde höher transponierten dia- 
tonischen Tonleiter in die diatonische Originaltonleiter ist, keine Än- 
derung bewirken. So hat das d, None 9 von C, IV = 36, Dienste 
zu thun für d, Septime 7 von J?, V = 35; und dies wiederholt sich auf 
allen Stufen der Tonleiter, wo gerade dieser Schritt 7V^91V oder 
andere Kompositen von 35—36 vorkommen. 

Die Sache kann uns nicht deutlich genug werden, und darum 
bringen wir, obschon wir damit einigermaßen in Wiederholungen von 
schon früher bei den Klangschritten Gesagtem geraten, das Verhältnis 
35=^36 wieder auf den Tönen h und c; aber da diese Änderung der 
rhythmischen AVerte nur in einem Tone vorkommen kann, so gestaltet 
sich die Fortschreitung wie folgt: 
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¥^^^^^ 



oder in unserer enliarmonischen Schreibart notieil; 




Beim ersten Klangschritt geht c, Septime von D, nach c, None 
von J5; in Zahlen: 7 V^ 9 IV = 35^36. Der zweite Klangschritt 
interessiert uns hier weniger; dabei geht c, als None von J?, nach //, 
Septime von Cis; in Zahlen: 9V^7VI = 45=-42 = 15=-14. Aber 
beim dritten Klangschritt treten die Verhältnisse des ersten Schrittes 
wieder ein; das A, Septime von Cis^ geht nach A, None von Ä; in 
in Zahlen also wieder: 7 V^ 9IV = 35:^-36. AVollte eine Sängerin 
die obere Stimme dieses Sätzchens hannonisch rein singen , so hätte sie 
das erste c etwas tiefer, das zweite c etwas höher als in der tempe- 
rierten Stimmung zu nehmen; das c^k bliebe ungefähr eine noimale 
kleine Sekunde, und das zweite h wäre etwas höher einzusetzen. AVir 
glauben kaum, dass eine Sängerin, selbst mit dem vortrefflichsten 
harmonisch gestimmten Gefühle, an solche Abstufungen von einer 
halben kleinen Sekunde denken wird; und auch uns stört das Aus- 
bleiben dieser Abstufungen nicht. Kann man einen stärkeren Beweis 
dafür anführen, wie äußerst ungenau wir harmonisch schätzen und wie 
sehr unsere Empfindung nur ein ungefähres Zurechtfinden ist? Aber 
vergessen wir nicht, dass unsere Empfindung der einzelnen Intervall- 
schritte, wie gesagt, auch geführt und unterstützt wird durch den Ein- 
druck, welchen die ganze Klangmasse en*egt. Wenn auch nur ungefähr, 
zurecht finden wir uns doch. 

Wir müssen hier dringend bitten, unser Gefühl für Tonreinheit 
im Flusse der Musik und dessen Ausreichen zum Verständnis der 
Musik nicht zu verwechseln mit dem Reinheitsgefühl für Intervalle, 
das sich beim Experimentieren bei uns nachweisen lässt. 

So will es uns scheinen, dass, wenn die vorgeführten Klangschritte 
im physikalischen Kabinette nach den rein harmonischen AVerten 
zwischen Klang und Klang experimentell hervorgebracht würden, 
sich eine so überaus schöne Euphonie einstellen würde, dass sie in uns 
ein kräftiges Verlangen nach einem rein harmonischen Musiksystem er- 
wecken müsste. In unserer vorigen Abhandlung haben wir uns darüber 
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ausgesprochen; wir halten ein solches System aber nicht für eine Berei- 
cherung, sogar für unnötig und nicht durchführbar Es ist hier nicht der 
Ort, auf die darauf bezüglichen Schwierigkeiten zurückzukommen: nur 
das sei erwähnt, dass es nur dann möglich wäre, einen längeren Satz in 
derselben tonalischen Tonhöhe, von der ausgegangen wurde, zu schließen, 
wenn die Klangschritte auf geometrischen Intervallen, wie kleine Terz 
und Tritonus, auf die geometrischen Verhältnisse beschränkt blieben. 
Mit der Annahme eines kleinen Tera-Klangschrittes als V — VI, oder 
eines Tritonen-Klangschrittes als V— VII würde man bei einem Satz 
mit bewegter Modulation auf einer ganz anderen Tonica, was die 
Tonhöhe betrifft, schließen, als auf der, mit welcher der Satz begonnen 
wurde. Bei unserem jetzigen System, das auf ungefährer Schätzung 
und Anpassung beruht, behalten wir die ungefähre Schätzung der an- 
fänglichen tonalischen Tonhöhe bei und bewegen uns um diese herum. 
Bei einem rein harmonischen System würden wir nur dann auf die 
anfängliche Tonhöhe zurückkehren, wenn wir, wie gesagt, die geome- 
trischen Klangschritte in geometrischen Verhältnissen innehielten. Viel- 
leicht gelingt es aber auch dann noch nicht, wenn nicht jedem Klang- 
schritt auf harmonischen Stufen ein äquivalenter Rückschritt folgte. 

Doch zu etwas Anderem! Das zuletzt angeführte Beispiel mit dem c 
und dem h in zwei verschiedenen harmonischen AVerten hat einen 
gewissen, ihm eigenen Reiz, eine düstere, weiche Stimmung. Es ist 
nun möglich, dass diese Stimmung gerade herrührt von dem Ab- 
weichenden, dem Verzerrten der harmonischen Werte. Ohne Experi- 
ment kann man sich darüber nicht sicher äußern; aber es würde uns 
nicht überraschen, wenn man experimentell herausfände, dass, je mehr 
die rein harmonischen Fortschreitungen an euphonischer Süße ge- 
wännen, sie desto mehr an typischer Charakteristik, an besonderem 
Stimmungskolorit verlieren würden. Auch dürfte die Melodieführung 
auf den accidentellen Stufen der Tonleiter ihr besonderes Gepräge 
einbüßen, wenn alle Tonführungen sich derart bewegten, als ob sie 
auf und zwischen essentiellen Tonleitern stattfänden. 

Dieser Punkt bliebe nun experimentell zu untersuchen; aber auch 
ohne Experiment kann man empirisch-mathematisch behaupten, dass bei 
einer rein harmonischen Stimmung kaum Platz offen bliebe für Accorde, 
die nach dem Mollprinzip gebaut sind. Bei reiner Stimmung, bei der 
die angeregten Intervalle sich nicht versclimelzen können, müssen 
solche Accorde, besonders die von hoher Komplizität mit geometrischen 
Verkoppelungen, ganz gräulich klingen. Hierzu kommt, dass Fortschrei- 
tungen in Moll-Accorden ganz besondere Schwierigkeiten bieten für 
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die Feststellung der rhythmischen Werte ihrer Ubergangsintervalle. 
Die bis jetzt behandelten Accorde waren alle einheitliche Dur- 
Accprde, bei denen von einem Klangsystem zum anderen einheitlich 
fortgeschritten wird» und alles glatt von Stapel läuft. Aber Moll- 
Accorde sind Vei'schmelzungen von zwei Klangsystemen und Über- 
gänge von Doppelsystemen, wo die Einheitlichkeit so sehr not thut, 
sind nicht so leicht und spielend in den rhythmischen Werten ihrer 
Gesamtperiodizität anzugeben, als Übergänge von einfachen einheitlich- 
harmonischen Systemen. 

Um das klar zu machen, werden wir jetzt versuchen, einige Fort- 
schreitungen von MoU-Accorden rhythmisch zu analysieren. Wir 
bleiben uns dabei immer der Relativität der Zahlen bewusst. Wir 
behalten stets im Auge, dass Gefühlswirkungen, wie die der Leitton- 
beziehungen, von weit größerem Belang sein können als Zahlen oder 
Zahlenabweichungen. Indes, wir folgen dem Soziologen, der sich 
durch Affekte und durch Statistiken, durch beide, leiten lässt; wir 
vernachlässigen weder die Gefühlsmomente, noch die Zahlen. 



Beisp. 209h^l. 

209h. 




Nr. 209 h ist die typische Moll- Vollschlusskadenz. Um es uns 
bequem zu machen, nehmen wir den Schritt als von G nach £5, von 
V nach VTII, gehend an, und betrachten c als hybridische Sexte von 
Es. Damit kommen wir der Wirklichkeit sehr nahe, denn mit Es als 
Tonica 8 ist die hybridische Sexte c = 13 Y3, oder ohne Brüche = 40; 
und 40 ist auch die Zahl, unter der die hybridische Sexte als a in 
unserer Tafel der Rhythmik der Tonleiter vorkommt. Wir nehmen 
nun die Werte von c im Mehrfachen von 13 1/3. 

Nr. 209 h. 

h--c = 10 V^ =50: 

^=-r/ = 8»:-5Vni = 40: 
f^es= 7>^4 » =35^ 
d--c = 6 . :- = 30 : 

Bei dem folgenden Klangschritt Nr. 209 i nehmen wir den Accord 
^> fi 9) ^^ (enharmonisch ccs) in seiner 2>es-Funktion an. Der Accord 





ohne Brüche 




53 '/s 


160 — 8 X 20 


- 15=- 16? 


40 


120 = 8 X 15 


: 


32 


96 = 8 X 12 


= 9=> 8? 


26 V3 


80 — 8 X 10 


= 9=- 8? 



Nr, 


209 i. 








A=- c 


r=r 


7 




9^9 




^3' 
O /5 




f^e 





5 




des^ c 




4 



— 208 — 

selbst ist, wie wir wissen, ein großer Doppeltritonenaccord als Ver- 
schmelzung der Tritone der Klänge Des und G, Der Schritt stellt 
sich dann dar als von Des nach C, als XVI ^ XV, gehend; das g 
nehmen wir als eine tiefere große Terz von ces. 



XVI=-8XV=112 =-120 = 14^15 
. =-6 > = 89,6:- 90 = 
. ^5 - = 80 ^ 75 = 16 =- 15 
, ^ 4 . = 64 =- 60 = 16 =- 15 

Bei Nr. 209 k betrachten wir den Accord des, f^g^h als eine 
Verkoppelung mit dem Tritonenaccord vom Klange Es, Das steht uns 
frei, denn g, des, f können wir als 5, 7, 9 vom iVKlange betrachten. 

Der große Doppeltritronenaccord hat nämlich neben seinen zwei 
Hauptfunktionen noch zwei andere Klangfunktionen. Die beiden Haupt- 
funktionen kommen den Primen der beiden Partial-Septimenaccorden 
zu: des, f, ces und g, h, f, die im Gesamtaccorde enthalten sind; und 
die beiden Nebenfunktionen kommen den Primen der Partial-Nonen- 
accorde zu: des (eis), g, h und g, des, /*. Die beiden Hauptprimen 
des großen Doppeltritonenaccordes des, f, g, h sind also Des und G, 
und die beiden Nebenprimen liegen eine große Terz tiefer als diese, 
also A (Bb) und Es. Die vier Primen stellen sich der Reihe nach 
dar als Des, Es, G und A, und aus dieser Reihenfolge ist ersichtlich, 
dass der große Doppeltritonenaccord imstande ist, Modulationen in 
die große Sekunde zu vermitteln, wie hier gezeigt ist: 



Beisp. 210, 211. 

210. 211. 
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Des Es G 

Wir betrachten also, wie gesagt, bei Nr. 209k den Accord des, f, g, 
h als eine Verkoppelung mit dem Partial-Tritonenaccorde des i5s-Klanges. 
Der Schritt geht dann von Es nach As; das h haben wir dabei als 
kleine Sexte von Es zu schätzen, und da das es als 24 auftritt, ist 

Q 

das h = --- 24 = 38,4 = 8 x 12,8. Die Zahlen gestalten sich dann 
wie folgt: 
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Nr. 209 k. 

h^c = 12,8m:-10IV = 38,4>-40 = 24:-25? 
g^as = 10 » :- 8 » = 30 ^32 = 15^16 
f::^es =9 » =- 6 > = 27 ^24 = 9=- 8 
des^c =7 » =- 5 . = 21 =-20 = 21^-20 

Bei Nr. 2091, einem detonierenden Klangschritt, haben wir die 
härteste Nuss zu knacken. Wir haben es liier mit einem Klangschritt 
zwischen zwei Accorden zu thun, von denen jeder zwei Systeme ver- 
bindet; und eine Einheit, die vier Systeme vereinigen soll, muss not- 
wendigerweise aus sehr hohen Verhältniszahlen bestehen. Dass es ein 
Beweis dafür wäre, dass der Schritt detonieren müsste, weil er sich 
so schwer in Zahlen ausdrücken lässt, möchten wir nicht bestimmt 
behaupten; der Schein spricht dafür, indes mag der unpassende Leit- 
tonschritt, des ^ c, die absteigende kleine Sekunde, nach einer stabilen 
unteren Mollprime, das Seinige dazu beitragen. 

Wir fassen den Schritt auf als von G nach Es^ von V nach VIII, 
gehend und werden das des als große Terz unter f rechnen und dem 
c im C-MoUaccord denselben Wert wde bei Nr. 209h geben, deim 
diese Zahlen stimmen, wie man doch bemerkt haben wird, mit dem 
10, 12, 15 des Moll-Dreiklanges überein. 

Nr. 209 1. 
h^c = 10 V^. . . . = 50^531/3 = 15^16 oder 25^-27? 

g:=^g = 8 > ^ 5Vin = 40 :- 40 

f^es= 7 >:-4 > =35^32 = 9^ 8? 
des^c = 53/5 >^. ... = 28 =-262/3 ? 

Wie dieses des^ c in einfachen Verhältniszahlen zu formulieren 
wäre, können wir nicht bestimmen; jedenfalls ist es dieses Inten all, 
das im Schritte detoniert; aber ob dies dem unpassenden rhythmischen 
Anschluss oder dem unpassenden Leitton zuzuschreiben wäre, wollen 
wir lieber unentschieden lassen. Auffallend ist es aber doch, dass 
hier eine Detonanz zusammentrifft mit einem Widerstreben der Zahlen, 
sich in einfache Verhältnisse zu fügen. Da die Intervalle der kleinen 
Sekunde Beziehungen zu empfinden geben, möchte man 
theoretisch behaupten, dass, um euphonisch zu sein, diese 
Intervalle immer in teilbaren Werten ausdrUckbar sein 
müssten; aber bei dem Anpassungsvermögen unserer Empfindung, 
möchten wir von Folgerungen absehen, die nur mutmaßhche sein 
können. — Was nun die rein-harmonische Stimmung betrifft: so ist 

Polak, über Tonrhythmik. 14 
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es einleuchtend, dass die zuletzt angeregten Accordc, bei denen die Klang- 
verschmelzung durch die temperierte Stimmung wesentlich unterstützt 
wird, sich dabei nur verschlechtern würden; und wie beschwerlich 
es noch dazu ist, ihre rhythmischen Werte zu bestimmen, 
haben wir aus den vorgehenden Beispielen ersehen. 



Wir müssen noch einmal zurückkommen auf den großen Doppel- 
tritonen-Accord des^ /*, r/, //. In den meisten Lehrbüchern wird bei 
(l(jr Erwähnung dieses Accordes gewöhnlich die folgende stereotype 

Fortschreitung gegeben: ^ # — ^#~~"lr ^^^ haben soeben erörtert, 

dass der Accord durch seine Intervalle vier Klangfunktionen enthält, und 
wir wollen nun untersuchen, wie diese Funktionen zu verwenden wären. 

Wir fanden, dass der Accord aus einer Verschmelzung von Partial- 
accorden der Klänge Des und (?, und Es und A besteht. Da nun der 
Accord ein äußerst labiler ist, so ist in erster Linie eine Fortschrei- 
tung vom höchst-labilen zum weniger labilen Stand angezeigt, also zu 
den Septimenaccorden der vier genannten Klänge. — Dann folgen 
die Fortschreitungen nach den Subdominanten und ferner nach den 
Dominanten dieser vier Klänge. — (Selbstverständlich gilt das auch 
für die enharmonischen Äquivalente von Des und Es: Cis und Dis). 

Wenn wir die hier erwähnten Klangbeziehungen verfolgen, finden 
wir, dass sie zu zehn von den zwölf Klängen unserer chromatischen 
Tonleiter führen. Es fehlen nur die beiden Klänge H und F^ doch 
darum sind Fortschreitungen nach diesen Klängen noch nicht aus- 
geschlossen. — Da wir in Nr. 210 und 211 die vier Klänge Des, Es^ 
G und A im Klangschritt mit dem Accorde des, f, (/, h gegeben 
haben, lassen wir hier die noch fehlenden Klangschritte folgen, um die 
Reihe der zwölf Klänge der chromatischen Tonleiter zu vervollständigen. 

Beisp. 212. 

212. 
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Wir machen hienuit einen Fehler wieder gut, den wir in unserer 
vorigen Abhandlung begingen, indem wir dem großen Doppeltritonen- 
Accord weniger Funktionen zuerkannten, als dem kleinen Doppel- 
tritonen-Accord. — Im vierten Schritt dieser Reihe finden wir einen 
Anklang an den Klageruf der Rheintöchter in »Rheingold«; die 
Hauptfunktion geht hier vom Partial-Tritonen-Accord von A aus: ci\s 
[des), g, h nach D. 

Wir gestatten uns an diese Sätzchen eine Bemerkung zu knüpfen. 
Die Wirkung der äußeren Stimmen ist hier sehr fühlbar. Wenn die 
kennzeichnenden Intervallschritte in die Mittelstimmen verlegt werden, 
verliert der Klangschritt viel von seinem Effekt; der Wechsel der 
Harmonie wird zu undeutlich erkannt, und fällt flach und brummig aus. 

Eine derartige Verflachung der tonalischen Werte macht 
sich z. B. sehr stark fühlbar in der Reihe Nr. 152, bei den dem 
Tritonenaccorde nachbarlichen Accorden. Diese Verflachung der tona- 
lischen Werte scheint uns auch vorzukommen bei chromatischen 
Sequenzen von chromatischen Sätzen und besonders dann, 
wenn diese Sätze taktlich -schnell figuriert sind. Es scheint dann, 
als ob die gewollte melodische Nachahmung in der nächst-liegenden 
kleinen Sekunde nicht genügend, und die taktliche Nachahmung 
dagegen zu viel hervortritt; das mehrwertige melodische Element 
unterliegt dem minderwertigen taktlichen Element. Auch die ältere 
Theorie hieß Sequenzen in der kleinen Sekunde nicht gut, und nicht 
ganz mit Unrecht; sie nannte solche Sequenzen: heulend. Wir möchten 
sie nur weniger angewendet sehen bei chromatischen rasch-bewegten 
Motiven, wo die Tondistanzen zu undeutlich und die taktlichen Rhythmen 
zu deutlich werden. Dass diese Verflachung der tonalischen 
Werte die natürliche Folge ist bei chromatischen Sequen- 
zen von chromatischen Sätzen, ist einleuchtend, wenn wir be- 
denken, wie auf dem Klavier und auf anderen festgestimmten Instru- 
menten die verschiedenen bei solchen Modulationen an- 
geregten kleinen Sekunden, mit ihren verschiedenen rhyth- 
mischen Werten, alle durch eine und dieselbe Tondistanz 
dargestellt werden müssen. 



In den Fortschreitungen vom Beispiel Nr. 212 haben wir uns bemüht, 
aus dem stereotypen Klangschritt: des, /*, gr, h — c, ^, gr, c, herauszukommen; 
aber auch mit Beibehaltung der kleinen Sekunden des^c und h^c 
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kann man sich von dem Gewohnten befreien, wenn das C frei har- 
monisiert wird. Schon infolge des Leittonschrittes des^c kann der 
Accord c, e, (/, c kein VoUschluss-Tonica-Accord sein; aber wenn er 
dies auch wäre, das Gesetz der Stimmenführung sagt nur: ein nicht 
beziehungsfreier Ton kann nicht als selbständige Tonica auftreten; das 
Gesetz gebietet nicht, der beziehungsfreie Ton solle als selbständige 
Tonica auftreten. Es kommt auf uns an, einen solchen Ton frei zu har- 
monisieren, und stellt sich am Schlüsse einer vorbereitenden Kadenz 
eine solche nicht erwartete freie Harmonisation ein, dann lässt sich 
ein Tiiigschluss hören; meistens als geometrischer Accord: c, es, /&, a, c 
im größeren Kontrast zum erwarteten harmonischen: c, e, g^ c, — In 
Nr. 213 geben wir einige Beispiele von freier Harmonisation des 
Tones C nach dem Accorde des — f—g — h: 

Beisp. 213a — e. 

213a. 



221»a. b c d e 



Obgleich in Nr. 213b ein Schritt von Moll- Accord zu MoU-Accord 
vorliegt, der ebenso schwer in Zahlen darzustellen wäre, wie Nr. 209b, 
so ist die Fortschreitung doch sehr euphonisch, weil die Leittöne ihrer 
Natur nach angewendet sind. Dagegen ist Nr. 213 e detonierend, was den 
beiden Leittonschritten des ^ c und 5^ >► a zuzuschreiben ist. Des ^ c 
ist der zweifelhafte Leittonschritt der absteigenden kleinen Sekunde 
zur zweiten MoU-Prime; und ^r:^^ a mit a als unterer MoU-Prime scheint 
auch unserer Empfindung zu widerstreiten. Es scheint uns, dass die 
untere Prime des Moll-Accordes für unsere Empfindung von so sensi- 
tiver Art ist, dass gar keine Freiheiten dabei zulässig sind, keine auf- 
steigenden großen und keine absteigenden kleinen Sekunden. Eigent- 
lich würde das bedeuten, dass der MoU-Accord nur als Tonica- oder 
als Subdominant- Accord gehört werden kann, und nicht als Dominant- 
Accord; dies stimmt auch vollkommen überein mit der Erfahrung, 
denn eine Moll-Dominante wird äußerst selten angewendet, und erzielt 
auch mit einer Moll-Tonica keinen VoUschluss. 

Beisp. 213f— h* 
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In vorstehenden Beispielen / und g sind die vorher erwähnten Fort- 
schreitungen weitergeführt; h ist gewagt. 



VII. Abschnitt. 

Wir nähern uns dem Ende dieser Schrift. Das ist auch so eine 
stereotype Redensart, die außerdem unnötig ist, denn der Leser merkt 
mit einem gewissen Gefühl der Erlösung schon an den Seitenzahlen, 
dass es zur Neige geht. Doch wir möchten noch etwas, nicht vieles, 
mitteilen über Kadenzen und auch dabei versuchen, den Blick für die 
Beziehungen von Tonica, Dominante und Subdominante einigermaßen 
zu schärfen. — Zuerst begegnet uns die Frage: warum ist ein Voll- 
schluss durch Klangschritte in aufsteigenden Quarten, also ein 
VoUschluss in C, durch die Klänge D, ö, C und nicht durch Klang- 
schritte in absteigenden Quarten, also nicht durch die Klänge -B, 
F, C, zu erreichen? 

Diese Frage, die wir früher nicht hätten lösen können, ist nun im 
Handumdrehen zu beantworten. — Die Antwort lautet: weil die auf- 
steigende Quarte den Accord beziehungsfrei erreicht, und die ab- 
steigende Quarte, der plagalische Schritt, den erreichten Accord nicht 
beziehungsfrei lässt; also weil die Wirkungen, die wir von Ton auf 
Ton gefunden haben, sich übertragen auf die Wirkungen von Klang 
auf Erlang. — Nun zeigt die Erfahrung, bei Ton und Accord, dass 
wir bei unserem musikalischen Hören mit einem Schlusston oder 
Schlussaccord in allererster plagaUscher Quartbeziehung, also mit ein- 
mal abhängigem Accord, fürlieb nehmen können; dass wir aber bei 
einem zweiten plagalischen Schritt, der also zweimal abhängig ist, mit 
einer Beziehung zur ersten Beziehung, den erreichten Ton oder Accord 
nicht als Schluss empfinden können. 

In dieser Weise ausgedrückt, ist die Sache selbstverständlich; sie 
hat auch ihr Analogon in der Sprache: zwei Genitive oder zwei Prä- 
positionen nacheinander können wir gut ertragen; bei dreien wird der 
gute StiUst schon nach einer Sinnwendung suchen, um diese An- 
einanderreihung von Beziehungen zu umgehen. Ein Satz mit drei 
Genitiven, wie: >das Taschentuch der Frau des Neffen des Bürger- 
meisters« klingt nicht nur oUendorfisch, sondern, ohne Unterbrechung 
hergesagt, beinahe unverständlich. 
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In dem Abschnitt, in dem wir die rhythmischen Einwirkungen von 
Tonica-, Dominant- und Subdominant- Accord aufeinander behandelten, 
sind wir dazu gelangt, die verschiedenen dabei angeregten rhj-thmischen 
Auffassungen zu vergleichen mit den griechischen Versmetren. Der 
Dominant-Accord schien uns dann dreiteilig, trochäisch, und der VoU- 
schluss-Tonica- Accord zwei- oder vierteilig, daktylisch, zu sein. Der 
Plagalschluss - Tonica - Accord schien uns dabei dreimal zweiteilig, 
jonisch, und der Subdominant -Accord immer zweimal vierteilig, 
daktylisch. (Das stete Vorkommen des Subdominant-Accordes im 
daktylischen Metrum ließ uns den Subdominant-Accord als einen vor- 
übergehenden Tonica-Accord betrachten.) Dazu fanden wir, dass eine 
weitere Auffassung eines Schlusstones oder Schluss-Accordes möglich 
ist durch Klangfall oder Klangsteigerung in der parallelen großen 
Terz, wodurch eine fünfteilige päonische Auffassung eines der an- 
geregten Accorde entsteht. — - Kadenzen können sich also als Voll- 
schluss, vom trochäischen nach dem daktylischen, als Plagalschluss, 
vom daktylischen nach dem jonischen, und päonisch, von vier- nach 
fünfteiligem oder von fünf- nach vierteiligem Metrum, gestalten unter 
Heranziehung aller geeigneten Kombinationen, die diese verschiedenen 
rhythmischen Auffassungen zulassen. 

Auch für den päonischen Schluss können wir eine entfernte Analo- 
gie in der Sprache finden. In dem Ausdruck: »der Freund meines 
Freundes ist mir willkommen« liegt eine Anerkennung einer sehr 
intimen Beziehung, und dass der »Freund meines Freundes« hier 
»meinem Freund« substituiert ist. Von solcher Art ist die Klang- 
substitution beim Klangfall oder der Klangsteigerung der parallelen 
großen Terzen. 

Bei den Kadenzen ist sicher die taktliche Vorbereitung mit ihren 
Betonungen von großem Einfluss. Wir haben schon früher den takt- 
lichen Einfluss berührt, sind aber darauf, als auf etwas außer unserem 
Plane Liegendes, nicht weiter eingegangen. Auch jetzt enthalten 
wir uns dessen; jedoch die Frage sei uns gestattet: wie lange bleibt 
einem Accord der Charakter erhalten, der ihm nicht aus seinem eigenen 
Bau, sondern durch die Annäherungsweise aufgeprägt wird? — Wir 
wissen, dass ein jonischer und ein päonischer Dreiklang in ihrem 
Wesen genau dasselbe sind wie ein daktylischer Dreiklang; wie lange 
nun bleibt ihnen ihre besondere accidentelle Wirkung erhalten? Es 
scheint uns, dass diese Wirkung nicht mit dem Accord andauert, 
sondern sich nach einer gewissen Zeit verliert; dass der plagaüsch 
erreichte jonische Accord während des Weiterklingens daktylisch wird, 
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wie wir schon in den Beispielen Nr. 168 und 169 nachzuweisen ver- 
suchten. Jedenfalls wird, wie schon früher gesagt, ein daktylischer 
Schluss-Accord geringerer Betonung und Taktdauer bedürfen als seine 
beiden Kollegen. Es ist eine längst bekannte Sache, dass der Kom- 
ponist durch sein Gefühl angetrieben wird, die Wirkung seiner Schluss- 
Accorde und überhaupt der nicht daktylischen, durch Nachdruck, 
Wiederholen und längeres Ausklingenlassen zu acccntuieren , um ihre 
tonalische Bedeutung voll hervorzuheben. 



Vielleicht wäre es doch möglich, dui*ch Anwendung einer Wirkung, 
die wir im Laufe unserer Studien verfolgt haben, eine doppelt-plaga- 
lische, eine zweimal-jonische Kadenz anzubringen, nämlich dadurch, 
dass man den mittleren jonischen Accord in labiler Lage anwendete; 
der Schlussaccord wird aber immer in erhölitem Maße plagalisch 
klingen. Wir wollen dies versuchen: 



Beisp. 214a— e. 

214a. b 

schlecht 



e 



Richter, 

Seite 218, 

Nr. 546. 



Richter, 

Seite 219, 

Nr. 647. 
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In Nr. 214 findet man bei a ein Beispiel von Richter (Nr. 545, 
Seite 218) als schlechte Kadenz vorgeführt; das Schlechte ist haupt- 
sächlich der Bassführung zuzuschreiben; dieses dr f markiert das c 
zu stark als Quinte aus dem -F-Klang. In b haben wir ein liegen- 
bleibendes a im Basse angewendet, wodurch auch der i^ -Accord eine 
labile Lage erhält, und außerdem der oberen Stimme einen melir aus- 
gesprochenen tonalischen C- Charakter erteilt. In Nr. 214 c haben wir 
den Bass von Nr. 214a beibehalten, aber wieder dem JF^-Accord eine 
labile Lage gegeben, wodurch der Accord sich als eine freie 
labile Harmonisation des Tones C in der Quart-Sextlage 
anhören lässt, welches C, als liegenbleibender Ton, dann 
im Schluss-Accord den stabilen Primstand einnimmt. In 
Nr. 214d (Richter, Nr. 547, Seite 219) wird ein Beispiel geboten, wie 
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ein Schluss-Accord nicht durch zwei absteigende Quartenschritte zu 
erzielen ist. In Nr. 214 e versuchen wir, auf die erwähnte Weise die 
doppel-plagalische Wirkung zu neutralisieren, indem wir den Mittel- 
Accord in labiler Lage anwenden. Die Wirkung des Oktavensprunges 
im Basse ist dabei gewiss behülflich, dennoch bleibt der Accord in C 
zu stark plagalisch, um als Schluss-Accord dienen zu können. 



Beisp. 215 a — e. 

216a. b 
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Die Beispiele Nr. 215 a und b enthalten eine experimentale Kadenz. 
Der vorbereitende Accord ist eine negativ-harmonische Verbindung des 
Dominant- Accordes mit dem tonalischen Accord in labiler Lage; der 
Drang zum stabilen Stande ist hier stark accentuiert. Uns scheint, 
dass der MoU-Schluss hier euphonischer klingt als der Dur-Schluss, 
vielleicht weil das h sich befriedigender, nämhch mehr klangkontrastlich, 
auflöst in den aufsteigenden kleinen Leitton zur zweiten MoU-Prime (7, 
als mit einer indifferenten aufsteigenden großen Sekunde nach ci\s. 

In Nr. 215 c sind als kadenzmäßige Vorbereitung die MoU-Septimen- 
Accorde auf Ä: a, c, e, gr, und auf D: d, f, a, c angebracht. 

Nr. 215 d dürfen wir hier nicht fehlen lassen als typisches Beispiel 
einer Kadenz mit Fortschreitung von hoch labiler nach stabiler Lage, 
von einer Harmonisierung von C als Grundton eines geometrischen 
kleinen Doppeltritonen-Accordes nach seinem selbständigen harmoni- 
schen Dreiklang. — Nr. 215 d ist eine sehr schöne Kadenz aus der 
Viohn-Sonate von Cesar Franck, wo der Jfe-MoU-Accord, labil erreicht, 
auf seiner Prime im Basse stabil verklingt. 

Wir lassen hier nun einige Kadenzen folgen, bei denen meistens 
das päonische Element als Klangfall oder als Klangsteigerung mitspielt. 

Beisp. 216a — c. 

216a. b 




Beisp. 216d — h. 
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Obige Kadenzen erfordern keine nähere Erklärung. In Nr. 216 h ist 
der zweite Accord, mit der enharmonischen kleinen Sexte h — /fe, musi- 
kahsch negativ-harmonisch. 

Eine Schlusskadenz durch Klangschritte auf der großen Sekunde 
ist ausgeschlossen, weil dieser Klangschritt nur eine Wirkung zwischen 
Subdominante und Dominante, zwischen VIII und IX, empfinden lässt. 
Gleichfalls ist eine Vollschlusskadenz nicht durch einen Klangschritt 
auf der absteigenden kleinen Sekunde zu erzielen, da die Prime dabei 
zu plagalisch erreicht wird. 

Auch wird schwerlich eine Schlusskadenz durch den Klangschritt 
auf der kleinen Terz stattfinden können; dazu ist der Schritt V:=-VI 
als harmonisches Intervall zu schwach und zu sehr geometrisch; bilden 
die Klänge V und VI doch die Mollverschmelzung durch die Inter- 
valle, die sie gemeinschaftlich haben. Vielleicht wirken auch die Leit- 
töne diesem Schritt entgegen ; denn ein Schritt von C-Dur nach JGs-Dur 
würde eine absteigende kleine Sekunde, von e nach es, veranlassen, — 
ein analoger Fall, dem wir bei der Fortschreitung von C-Dur nach 
C-MoU begegnet sind. — Am stärksten tritt der geometrische Charakter 
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beim Tritonus hervor, und ein Klangschritt auf dem Tritonus als 
Schlusskadenz ist ganz und gar außer Betracht zu lassen. 

Damit ist nicht gesagt, dass diese Schritte nicht in der kadenz- 
mäßigen Vorbereitung anzuwenden wären. Im Gegenteil, ihre Wirkung 
kann da sehr euphonisch sein. Wir lassen diesbezüglich einige Bei- 
spiele folgen: 

Beisp. 217 a — d. 
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In Nr. 217a ist die Klangfortschreitung: A, Es, (?, C. — In Nr. 217b: 
C, Z), As, i^-Moll, a — In Nr. 217c mit der Variante Nr. 217 d: 
Ö, //, f] Des, G, C. — Als theoretisch gefunden ist diese Kadenz 
nicht uninteressant; wir fügen daher die Beziehungen bei. ß: Domi- 
nante; H: ihre Klangsteigerung; F\ Tritonenumschwung von // und 
Subdominante; Des: Klangfall von F\ G: Tritonenumschwung von 
Des und Dominante; C: Tonica. 



Es wäre hier der Ort, eine Frage zu erörtern, die wir von einem 
hochgeschätzten Bekannten gestellt erhielten: »Warum hat in der Oper 
der formenfreie Satz das formenfeste Lied verdrängt?« Der Frage- 
steller fügt hinzu: > die Antwort möge in aller Ruhe gegeben werden«, 
also ohne chauvinistische Heftigkeit, ohne Überschwänglichkeit, un- 
parteiisch-wissenschaftlich, — und diese Beifügung entspricht ganz dem 
ästhetisch -harmonischen Sinn des Fragenden und macht ihm Ehre. 
Leider wird die Antwort lange auf sich warten lassen; denn, soll sie 
genügend sein, muss so vieles und so mancherlei Musikhistorisches 
und Musiktheoretisches aus der Lehre von der Harmonie und von 
dem metrischen Baue herangezogen werden, dass der Frager wahr- 
scheinlich seine Frage würde vergessen haben, ehe die Antwort käme. 
Aber ein Teil der Antwort ließe sich, nach unsrer Ansicht, vielleicht 
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schon jetzt geben, und der wäre an dieser Stelle anzubringen; denn 
dieser Teil hängt zusammen mit dem eben Behandelten: mit der 
Kadenzbildung; hat man doch, und nicht mit Unrecht, das Lied eine 
erweiterte Kadenz genannt. 

Wir können uns des Gedankens nicht erwehren, dass die größten 
Neuerer, wie Palestrina, Bach, Wagner, ihre neuen Bahnen durch un- 
bewusst oder bewusst-offenbarte neue theoretische Ansichten fanden, 
welche, ahnungsvoll empfunden, die genialen Schöpfer mit ihren 
natürlich-angeborenen Gaben auf diesen neuen Wegen leiteten. So 
die Konsonanz in der Polyphonie bei Palestrina, so die Macht und 
der Reichtum der Accorde bei Bach, so die neuen harmonischen Fort- 
schreitungen bei Wagner. Während die Talente neue Details fanden, 
eröffneten diese, jeder zu seiner Zeit, eine noch verschlossene Schatz- 
kammer von rein-musikalischen Kunstmitteln. Während die göttlichen 
Heroen Händel, Gluck, Mozart, Beethoven Neues und Höchstes, Un- 
übertreffliches mit meistens vorgefundenem Material vollbrachten, 
brachten die größten Neuerer neue unschätzbare Mittel, kraft deren 
die Kunst verjüngt einen neuen Siegeszug antreten konnte. 

Aber neue Mittel müssen begriffen und bewältigt werden, sollen 
sie zum Höchsten führen. Der Künstler muss nicht durch sie beherrscht 
werden, er muss sie beherrschen; und, wir wagen es zu sagen, bis 
jetzt sind es noch die harmonischen Fortschreitungan, die die meisten 
Talente beheiTschen. Wir bitten uns nicht misszuverstehen ; zwischen 
den Genies ragt Wagner als Genie hervor; er war am \venigsten der 
Mann dazu, sich beherrschen zu lassen; er bezwang, und ließ sich 
nicht bezwingen. Wenn er will, kann er seine neuen Harmonien 
formenfest zusammenreihen; jedoch in seiner letzten Periode wollte 
er dies nicht mehr, und in seinem Willen war er ebenso napoleonisch- 
gewaltig wie in seinem Können. 

Formenfest oder formenfrei? Der Streit um diese zwei Lösungen 
hat, zum großen Schaden der Kunst, die Kunstwelt in zwei Lager 
geteilt, und auf beiden Seiten fehlt es nicht an Prizipienreitem und 
Fanatikern. — Dass eine Reaktion eintreten musste gegen den trivialen, 
abgeleierten italienischen Confetti-Opemstil eines Donizetti, wie auch 
gegen die pomphaften theatralischen Spontinischen und Meyerbeer- 
schen Opern, war zu erwarten; doch darum bleiben nichtsdestoweniger 
Stücke wie Donizettis Sextett in „Lucia" und Meyerbeers Pagenlied 
und Schwerterweihe in den „Hugenotten" Meisterstücke ersten Ranges. 
— Die Reaktion ging zu weit, und schoss, wie so oft, über die äußerste 
Grenze hinaus. Eine dramatische Musik, wie in den großen Recita- 
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tiven und Arien von Gluck, von Mozart, von Beethoven, von Weber 
und von Wagner in seiner zweiten Periode, solche dramatische Musik 
schreitet stolz, hehr und schön auf dem hohen goldenen Mittelwege 
und erreicht das Vollkommene. 

Auf dem goldenen Mittelweg geht das Formenfeste mit dem Formen- 
freien Hand an Hand. Denn so will es unsere Natur; das Labile 
zwischen dem Stabilen; das Negativ- zwischen dem Positi v-Harmonischen ; 
das Harte und das Zarte; Abwechslung, keine Monotonie. Und gleich- 
gewichtige Abwechslung; bei Leibe nicht zu viel von Einem und zu 
wenig vom Anderen: kein Chaos um ein Stückchen Ebenmaß, keine 
Wüste ringsum, um ein Fleckchen Oase hervorzuheben. Das ist 
eine Unart und ein >Truc«. Das frappiert zum ersten Male, wie eine 
Skulptur von Rodin, wo wundervoll gemeißelte Figuren sich aus dem 
rohen Marmorblock loszulösen scheinen. Man erkennt die Absicht: 
Kontrastwirkung durch Formvollendetes und Formloses, und man wird 
verstimmt. 

Das Formenfreie zwischen dem Formenfesten, und das letztere soll das 
Ziel sein. Die Empfindungen von Rhythmus und Harmonie sind uns 
angeboren; sie regen sich in uns unwillkürlich-unbewusst; wir selmen 
uns und verlangen darnach. Die Kunst ist da, diese Sehnsucht zu 
befriedigen. Das wirre, wüste Tagesleben bestürmt uns mit unzähligen 
Eindrücken aller Art, in unruhiger Vielheit, ohne Ordnung, ohne 
Kegelmaß, ohne Gleichgewicht. Da geht die Sonne der Kunst auf, 
Licht und Wärme, Rhythmus und Harmonie strahlend. Und da soll 
der Künstler, der feiner besaitete, der höher beseelte, dem Rhythmus 
und der Harmonie untreu werden? Er, der Vorausschreitende, der 
uns emporzuheben hat, soll die reine Spiegelung dieser Strahlen aus 
dem Brennpunkte seiner Künstlerseele ti'üben durch Dogmen und 
Doktrinen? 

Unsere Sehnsucht nach den unwillkürlich- unbewussten Empfindungen 
von Rhythmik und Harmonie kann auf zahllose willkürliche Arten 
befriedigt werden ; das ist die Freiheit der Kunst, Aber unwillkürlich 
wollen wir Form und Abrundung in allen nicht fragmentarischen 
Kunstwerken, so auch im Liede. Nun steht der neue Meister auf 
und sagt: ich will Euch etwas vortragen ohne Abrundung und Euch 
doch rühren und vollauf mit Schönem sättigen; . . . und Walther singt 
sein Preislied. — ... Wir staunen entzückt und lauschen begeistert ; 
das Wort des Dankes stockt uns in der Kehle, das Lob des Sängers 
perlt in unserem Auge. — Und doch, das Lied war beinahe formenfrei! 

Also ist unser Hang nach Einheit, Abrunchmg und Vollendung, 
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nach Formenfestem zwischen Formenfreiem doch nicht so unwillkürlich 
und unbewusst, als wir behaupteten! Wir bitten nicht fehlzuschließen : 
Das titanische Wollen und das titanische Können des Meisters haben 
es uns angethan, der Zauberer in seiner Kunst und seine erhabenen 
Kunstgriffe. 

Der Zauberer ist dahin gegangen; aber ist uns sein Zauberstab 
zurückgeblieben? Wir glauben es kaum; wir hoffen es nicht einmal. 
Wir hoffen es nicht, denn es kommt eine Zeit, und sie wird bald 
kommen, dass uns das lediglich Formenfreie, das Amorphe, so zuwider 
werden wird, wie uns das lediglich Formenfeste unausstehlich geworden 
ist. Wagner hat sich geäußert: »nur Beispiele können wirken«, und er 
hat uns Beispiele vorgezaubert, die uns auf seine Irrlehre schwören ließen. 
Doch unsere innere Natur, unser unwillkürlicher, unbewusster, gesunder 
Hang nach Form und Einheit, nach harmonischer Abwechslung und 
rhythmischer Vollendung, läßt sich auf die Dauer keine Gewalt anthun. 
Wir sagten es in unserer vorigen Abhandlung, Form in der Musik ist 
eine mnemotechnische Notwendigkeit, und darum eine ästhetische Not- 
wendigkeit. Dass Wagners Lehre eine Irrlehre war, wird uns erst 
dann recht deutlich werden, wenn »Beispiele wirken«; wenn ein dra- 
matischer Tondichter aufsteht, der uns mit Wagnerschen Harmonie- 
fortschreitungen in Weberscher Form beglücken wird. 

Und nun sind wir auch glücklich heimgekehrt zu einem theoretisch- 
festen Punkt, zu der Fortschreitung der Harmonie; und wir können 
nun versuchen einen Teil der obigen Frage unseres Freundes zu 
beantworten. 

Die neuen Klangschritte, mit denen uns Wagner bereichert hat, 
und die als Emulation dienten, in dieser Richtung weiter fortzuschreiten, 
sind voll Ausdruck und Stimmung, reich an Farbe und Glut, l^Tisch, 
dramatisch, heroisch, pathetisch. Die süße Wehmut, die höchste Leiden- 
schaft, die ganze Skala der Affekte ist in den Stimmungen der Klang- 
schritte wiedergegeben, ausgesprochen in der melodisch-harmonischen 
Phrase. Der talentvolle Tonsetzer, bewegt durch die poetische Kraft 
des Wortes, das er singen will, durch die lyrische oder dramatische 
Situation, die er in Tönen malen will, wird zu diesen Klangschritten 
hingerissen, wird aber so hingerissen, dass er den festen Boden ver- 
liert; er mag die harmonischen Beziehungen dieser Schritte fühlen, 
das Tonmaterial mag ihm dabei geläufig sein, aber technisch-theoretisch 
begreift und bewältigt er sie meistens nicht. — Doch anderes kommt 
noch dazu. 

Das Lied ist ein abgeschlossenes Ganzes, mit seinen verschiedenen 
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metrischen Einteilungen, mit seinen Stollen und Gegenstollen. Wie 
der Dichter ist der Tondichter durch das Lied an ein festgeghedertes 
metrisches Schema gebunden; diesem Schema hat er seinen Sang in 
einheitlichem-tonalischem Verbände anzupassen. Es steht ihm gewiss 
frei zu modulieren, aber der Zusammenhang der Harmonien mit der 
Haupttonalität des Liedes muss immer musikalisch-logisch und fasslich- 
verfolgbar bleiben; und das Lied muss sein Ende finden in der Haupt- 
tonalität. Die Liedform zwingt also den Tondichter sich in 
einem Kreislauf von Harmonien zu bewegen (erweiterte Kadenz). 
Wird er nun durch neue Klangschritte hingerissen, durch Klangschritte, 
die meistens stark modulatorisch sind und sich weit von der Haupt- 
tonalität entfernen, so gelangt er dort an, wo ihm entweder der Faden 
der harmonischen Beziehungen entfallen ist, oder, und das kommt bei 
den besten Meistern vor, der Tondichter hat sich durch die dramatische 
Steigerung der Klangschritte zu einem solchen pathetischen Klimax 
hinaufgeschwungen, dass der Rückweg zur Haupttonalität, der Anti- 
klimax, nicht nur matt, sondern auch banal werden kann. Das 
ästhetisch-künstlerische Gleichgewicht wird dabei fühlbar gestört. 

Die Künstler ersten Ranges, ein Schumann, ein Schubert, ein 
Cornelius, ein Brahms, ein Richard Strauß, ein Hugo Wolf wissen 
den Antiklimax und die Schlusskadenz in ihren Liedern so interessant 

und packend wie den Aufschwung zu gestalten; und Wagner, 

nachdem er wagnerisch geworden war, hat er prinzipiell die Liedform 
nicht mehr gewollt. Doch seine Epigonen? Seine Epigonen, bei denen 
oft die Melodie ohne Ende ist, weil sie ohne Anfang war, eine Paro- 
die der Unendlichkeit — sie sind nur zu froli, dass Wagner das Vor- 
bild gestellt hat. Was kann es Bequemeres geben, als, wenn man mit 
seinem Motiv dui-ch einen stark modulatorischen Klangschritt, man 
weiß nicht wo, gelandet ist, dann in Sequenzen weiterzuschreiten. 
Einmal wird man doch wohl in die Haupttonalität zurückkommen; 
und wenn nicht, dann nicht! Was diese Haupttonalität ist, weiß doch 
keiner der Zuhörer, vielleicht sogar der Komponist selbst nicht mehr. 

Auf die Frage: warum hat in der Oper der formenfreie Satz das 
formenfeste Lied verdrängt, möchten wir nun Folgendes antworten: 
von den vielen Ursachen, die dazu beigetragen haben, wie Mangel an 
klassischem Formensinn, an reellem, gesundem Schönheitsgefühl, an 
Kraft zur Beherrschung und zum Aufbau des Materials u. s. w., 
möchten wir nur auf die zwei sogleich erwähnten hinweisen: erstens, 
dass die harmonischen Beziehungen der neuen Klangfortschi'eitungen 
im allgemeinen analytisch- theoretisch zu wenig begriffen werden, wie 
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öfters aus der verkehrten Orthographie ersichtlich ist, um 
diese Beziehungen zu einem Kreislauf von Harmonien um die Axe 
der Tonalität im festen Verbände des Liedes auszubilden. Zweitens, 
dass der Aufschwung zum Klimax des Liedes ein so pathetischer sein 
kann, dass bei der Rückkehr zur Haupttonalität nur das Genie einer 
Ermattung und einem Verfallen in Gemeinplätze entgehen kann. 

Der Theoretiker, der die Schätze der Klangfortschreitungen in 
ihren tonalischen Zugehörigkeiten und Beziehungen so zu ordnen und 
klarzulegen weiß, dass daraus von selbst cykUsche Systeme von Har- 
monien im Spiele ihrer Mannigfaltigkeit entstehen, wird sich ein 
großes Verdienst imi die Kunst erwerben. Die Aufgabe ist gewiss 
keine leichte. Wenn alle Schritte zwischen Dur-Accorden stattfänden, 
dann wäre die Sache gar nicht so kompliziert; die Schwierigkeit fängt 
erst bei den Moll-Dreiklängen an; wir haben das schon bei den Be- 
rechnungen der rhythmischen Werte von Klangschritten erfahren. Der 
MoU-Dreiklang-Accord mit seinen zwei Primen führt manchmal un- 
beabsichtigte Beziehungen zwischen die Klangschritte hinein, die wir 
als falsch empfinden, bei denen der Grund dieser falschen Beziehungen 
aber schwer analytisch nachzuweisen ist. Wir wagen uns an diese 
Aufgabe nicht — und einmal muss diese Schrift doch ein Ende nehmen. 
Wir überlassen die Arbeit einem Besseren; aber ehe der bessere Theo- 
retiker damit fertig wird, wird schon das schöpferische Genie ent- 
standen sein, das durch sein >Beispiel wirken« wird, das die Leiden- 
schaften in allem B;eichtum unserer jetzigen und der künftigen 
Harmonien so formenfrei und formenfest wird singen lassen, dass die 
Emotion seiner Kunst uns befriedigt, versöhnt und befreit, mit 
olympischer Stimmung durchglüht. 
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Vm. Abschnitt. 

Es erübrigt uns noch, eine gelinde Detonanz, die wir Hiatlms 
genannt haben, in einer Form zu betrachten, die wir noch nicht be- 
sprochen haben. Dieser Hiathus kann nämlich vorkommen, wenn die 
melodieführende Stimme ein sehr konsonantes Intervall singt, sagen 
wir eine große Terz nach der Prime zu, über einem negativ-harmoni- 
schen Klangschritt, bei einem Schritt also, wo sich die Stimme in einem 
sonst klanggehörigen Intervall klangkontrastlich bewegt. 

Der musikalische Hiathus ist darum interessant, weil er dem sprach- 
lichen Hiathus vollkommen analog ist. Wie wir wissen, ist die Empfindung 
des Hiathus eine allgemeine, verbreitet durch alle Zeiten und bei allen 
Völkern. Die alten Griechen hatten ihr >n ephelnetikon« , und die 
zeithch und räumlich ziemlich weit entfernten Hovas auf Madagaskar 
erfreuen sich einer Sprache, in der jeder Hiathus mit Fleiß vermieden 
zu werden scheint. Die Franzosen haben ihr -'t-' und >1 mouille*, 
und die nordamerikanischen Indianer, nach dem Longfellowschen 
»Hiawatha« zu urteilen, scheinen den Hovas, hinsichtlich des Wohl- 
lautes ihrer Sprache, nichts nachzugeben. Dabei wird jeder bekennen, 
dass Worte und Namen aus uns völlig unbekannten Sprachen, in denen 
Selbstlauter und Mitlauter fließend in stetem, wohl angebrachtem 
Wechsel vorübergleiten, uns besser klingen als die aus Sprachen, in 
denen die Mitlauter grassieren. Man darf also annehmen, dass die 
Empfindung des Hiathus eine allgemeine und daher eine unwillkür- 
liche sei. 

In der Sprache entsteht der Hiathus, wenn zwei Selbstlauter auf- 
einander folgen, die beim Aussprechen nicht leicht zusammen ver- 
schmolzen werden können, weil jeder für sich eine besondere, und der 
zweite also eine erneuerte Anstrengung fordert. Diese erneuerte An- 
strengung ist hinderlich, wird aber erleichtert durch Zwischenfügung, 
Interposition, eines Mitlauters, der die am Sprechen beteiligten Muskeln 
einen dynamiscli-günstigeren Stand annehmen lässt, infolgedessen die 
erste Anstrengung für den ersten Selbstlauter bequem übergeht in die 
Anstrengung für den zweiten Selbstlauter. Diese Definition ist weit- 
schweifig, aber, wenn wir uns nicht irren, ist damit die Ursache des 
Hiathus und auch die Art seiner Beseitigung gegeben. Kürzer können 
wir sagen: der Hiathus bedeutet das Fehlen einer Stütze oder Stufe 
zwischen zwei gleich aufeinanderfolgenden Anstrengungen. 

Nun wollen wir den Hiathus musikalisch vorführen. In dem wertn 
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vollen Werke des Herrn Rietsch, das, wie wir erwähnten, uns bei 
dieser Arbeit als Handleitung diente, finden wir (Seite 112 Nr. 121) 
ein wunderschönes Lied von Hugo Wolf citiert. Es schließt mit der 
Kadenz: 



Beisp. 218a. 




Rietsch. 
Seite 112, 
Nr. 121. 



m 
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Der Kadenz in Nr. 218 a ist plagalisch; die Tonica -B-Dur wird 
vom MoU-Subdominantaccord es, ges^ fe, als Grundaccord in Zusammen- 
hang mit einer enharmonischen kleinen Sexte: ges — d, erreicht. Wir 
wissen, dass, wo die (von uns so genannten) enharmonischen Intervalle 
auftreten, immer ein negativ-harmonischer Accord vorliegt. Der negativ- 
harmonische Accord hier ist aber sehr musikalisch; seine enharmonische 
kleine Sexte wird mit großem Effekt angew^endet. Das d ist eine 
Anticipation des J3-Dreiklanges und dissonant im £i>-Mollaccorde; 
dadurch aber wird der untere Ton der enharmonischen Sexte, das ges^ 
nach seiner unteren großen Sexte f gedrängt; und diese absteigende 
kleine Sekunde führt als passender Leittonschritt zum f als Quinte 
des ß-Dreiklanges. 

Nach dieser Analyse des Accordes 6,% ges, b, d wollen wir nun unter- 
suchen, wo hier der Hiathus steckt. Am besten lassen wir ihn gleich 
durch eine Kontrastwirkung hervortreten. Dabei müssen wir nach- 
drücklich bemerken, dass wnr uns nicht erkühnen, diese Wolfsche 
Kadenz verbessern zu wollen; dies wäre mehr als eine Kühnheit, es 
wäre eine Frechheit. Die Kadenz ist künstlerisch-genial; das unge- 
schliffene passt zur Stimmung. Wir werden auch erfahren, dass die 
Veränderung, die wir vornehmen, keine Verbesserung, eher eine Ver- 
schlechterung ist, denn sie stimmt nicht zur Lokalfarbe. Da die 
Originallage, die wir von Rietsch herübergenommen haben, zu tief ist, 
um sehr deutlich zu sein, bitten wir, die Sätzchen eine Oktave höher 
zu spielen, und den Effekt von Nr. 218 a mit dem von Nr. 218b zu 
vergleichen. 



Folak, Über Tonrhythmik. 
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Belsp. 218b. 



218b. 
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In Nr. 218 b ist das Herbe, Ungeschliffene von Nr. 218 a eliminiert, 
und die obere Stimme führt, euphonisch fließend, zum SchluBton. 
AVie gesagt, das euphonisch Fließende passt hier nun gerade nicht, 
aber bei unserem Experiment schadet das nicht. — Da die Zwischen- 
fiigung der Wechselnoten und das Zurückkehren der oberen Stimme 
zu ihrem d die Euphonie gehoben hat, so muss der Hiathus unter 
der absteigenden großen Terz d — b verborgen sein. — Dies ist auch 
der Fall. 



Beisp. 219a — ^b. 



219a. 



I 



Ä 




^ 






I 



I 



Wii- geben noch ein Beispiel gleicher Art in obigen Sätzchen 
Nr. 219 a undb; auch hier wird der Hiathus fühlbar. Vergleicht man 
die Wirkung des melodischen e, d, c mit der der großen Terz e — c, 
so fühlt man, wie die Fortschreitung sich durch die Wechselnote d 
fließender gestaltet. Der Unterschied zwischen Nr. 219a und b ist 
groß; Nr. 219a ist beinahe detonant, beinahe nicht musikalisch. Wir 
haben hier, wie bei der Wolfschen Kadenz, eine enharmonische Sexte, 
und dazu noch eine negativ -harmonische große Septime in h. Der 
Accord selbst ist eine musikalisch-negativ-harmonische Verbindung d€»r 
zwei Klänge C und E\ die harmonisclie Grundlage des Klangschrittes 
ist im übrigen nicht schlecht. C nach F als LLI^IV und E nach F 
als XV^XVI; obgleich selbstverständlich noch andere Klangschritte 
möglich sind. Wälirend Nr. 219a schroff khngt, ist Nr. 219b eupho- 
nisch, bloß infolge der melodischen Unterbrechung der großen Terz 
durch die Wechselnote rf. 

Mit diesem selbigen Sätzchen haben wir unsere vorige Abhandlung 
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beschloSvSen ; wii* wiesen damals auf dieses d, wie es zwischen e und c 
eintritt, um, ohne besondere Betonung, seine tonalische Schiddigkeit 
zu thun und das e melodisch-tonalisch nach c zu führen. Wir fühlten 
das damals intuitiv; jetzt ist uns die Sache klar, und wir können uns 
von diesem Gefühl Rechenschaft geben. Der starke Hiathus, der hier 
zwischen e und c auftritt, ruft unser unbewusstes tonalisches Gefühl 
wach und fordert die tonalisch richtige Wechselnote d zur Uberbrückung 
des Hiathus; und diese Aufgabe erfüllt das d auch vollständig. 

Und nun wollen wir untersuchen, was ein Hiathus in der Musik ist. 
Die große Terz ist für unsere Empfindung das konsonanteste Intervall, 
besonders in absteigender Richtung zu seinem Grundtone hin. Bewegt 
sich nun das seiner Natur nach so stark konsonant verbundene Inter- 
vall über stark kontrastlichen Kängen, dann wird die natürliche Ver- 
bindung aufgehoben, die gewohnte tonalische Bahn wird unterbrochen, 
und unsere Aufmerksamkeit hat sich in einer neuen, anderen Rich- 
tung zu bewegen. Eine neue Auffassung, anders als die erstgegebene, 
muss eintreten und erfordert eine besondere Anstrengung unserer 
Aufmerksamkeit; zu dieser besonderen neuen Auffassung bildet die 
Wechselnote die Zwischenstufe Das d, das sich hier melodisch frei, 
weil tonalisch richtig, über der grundlegenden Harmonie einstellt, 
hebt den Hiathus auf und bringt dafür die Euphonie; es 
unterbricht die Möglichket einer nicht gewollten Verbin- 
dung und vermittelt eine andere, gewollte. 



Obgleich wir annehmen müssen, dass die Empfindung des Hiathus 
in ihrer Allgemeinheit eine unbewusste, unwillkürliche ist, so kann das 
Hinderliche doch leicht beseitigt werden und unter mancherlei Um- 
ständen sogar ausbleiben, sowohl in der Sprache wie in der Musik. 
Der Franzose sagt: »Va-'t-en«, und ein >Va-en« wäre unausstehlich. 
Doch er sagt auch: »Va! En vain je ^tai prie«, und eine Interposition 
eines t' würde hier lächerlich störend sein. — Es gilt hier nicht der 
Sinn des Satzes, sondern die Euphonie der Sprache. Das »'t« bietet 
dem Sprachorgan den dynamisch günstigeren Stand, durch den die 
erneute besondere Anstrengung, welche bei a— h nötig ist, leichter und 
bequemer gemacht wird. Das 't bildet dazu die Zwischenstufe, den 
Stützpunkt. — Sowie nun bei einer Betonung wie im: >Va! En vain« 
von keinem Hiathus die Rede sein kann, so kann die Betonung der 
musikalischen Phrase sonst stark klanggehörige Intervalle über klang- 

16* 
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kontrastlichen Fortschreitungen in der Art trennen, dass auch hier an 
keinen Hiatlius gedacht werden kann. 

Zu beachten ist, dass wir bei diesen musikalisch-linguistischen Be- 
trachtungen die vortrefflichen deutschen Ausdrücke »Selbstlauter« und 
> Mitlauter« haben anwenden müssen. Hätten wir von Vokalen und 
Konsonanten gesprochen, so hätte das Verwiniing gegeben, denn die 
musikalische und die linguistische Bedeutung dieser letzteren Wörter 
decken sich nicht. Die Analogie, die wir fanden, stellt sich ein 
zwischen den Vokalen, den »Selbstlautern«, und dem musikalisch- 
konsonanten Intervall. Dabei tritt dann die Wechselnote als »Mit- 
lauter«, nicht als konsonant, vielmehr im Gegenteil als nicht- 
konsonant, auf. 

Eine weitere Bemerkung ist noch hen^orzuheben. Zwei Analogien 
zwischen Musik und Sprache haben wir angeführt, nämlich: das be- 
ziehungsfreie oder nicht beziehungsfreie Auftreten des Tones und des 
Wortes, und den soeben besprochenen Hiathus. Nun gehören beide 
Erscheinungen zu Kategorien von ganz verschiedener Art. Während 
linguistisch der Hiathus nebst seiner Aufhebung zum rein euphonischen 
Gebiete der Sprache gehört, ist die Frage der Beziehungen bei den 
Wörtern von rein logischer Art und setzt eine Denkthätigkeit voraus. 
Wohl handelt es sich bei beiden Erscheinungen um denselben Faktor: 
Erschwerung einer Thätigkeit; aber die Thätigkeit ist bei jeder Er- 
scheinung eine andere. Der Hiathus ist beim Sprechen und Hören 
hinderlich; eine Anhäufung von Beziehungen ist beim Begreifen hinder- 
lich, und bei sinnwidrigen Beziehungen stockt sogar das Begreifen; 
die Denkfähigkeit findet sich nicht mehr zurecht, wird irregeführt. 
Wir glauben, dass auch bei der Musik diese Unterscheidungen zu- 
treffend sind; dass mr den musikalischen Hiathus nur als einen Mangel 
an Euphonie bei schroffen Verbindungen bezeichnen können; dass wir 
dagegen die falschen Beziehungen im vollsten Sinne des Wortes als 
falsche Beziehungen, musikalisch sinnwidrig, als ausgesprochene Deto- 
nanzen, bei denen das musikalische Hören und Begreifen stockt, zu 
erkennen haben. 



Wie gering scheint dasjenige, was wir bei unseren Studien erreicht 
haben, gegenüber dem Vielen, was noch zu untersuchen wäre, und 
was wir uns noch zu eigen machen müssen ! Selbst wenn wir uns auf 
unser Spezialfach beschränken, welclie bedeutenden Fragen hai-ren da 
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noch der Antwort. In allererster Linie die Wechselwirkung von 
Melodie und Harmonie, von Ton auf Accord, und von Accord auf 
Ton. Bei dem Sätzchen in unserem Beispiel Nr. 213 ist es leicht zu 
begreifen, warum das C in der oberen Stimme bei jedem anderen 
Klangschritt eine andere Klangfarbe annimmt; die rhythmischen Werte 
und Wirkungen des Tones wechseln ja doch mit jeder veränderten 
Anpassungsweise an den begleitenden Accord. Diese Eigenschaft hat 
Cornelius mit wunderbarem Effekt benutzt in seinem musterhaft-schönen 
Liede: »Mir klingt ein Ton«. Aber um nochmals zurückzukommen 



auf die >Heil Tristan «-Accorde 



^ 



mit ihrem kleinen Terz- 



Intervall e—g in der oberen Stimme (das Intervall zieht uns immer 
wieder an, denn hinter solchen sogenannten kleinen Erscheinungen be- 
wegen sich mächtige elementare Faktoren): — Warum giebt dieser 
Schritt dem ß-Accord seine eigentümliche Wirkung und nimmt dem 
sonst schlechten Quintenschritt IX^^VIIT seine Detonanz? 

Wir glauben den Grund darin zu finden, dass das hohe g, sonst 
Septime nach dem J-Dur-Klang und darum als Prime nicht geeignet, in 
der Weise erreicht wird, wie das f in unserem Beispiel Nr. 12 a der 
falschen Beziehungen. Der Wagnersche Klangschritt enthält eine 
Kombination der Beispiele Nr. 10 a und Nr. 12 a; das Gute von 
Nr. 12 a hebt das Schlechte von Nr. 10 a auf. Bei der Besprechung 
von Nr. 12a erwähnten wir, wie das /*, durch das c als tonalische, 
variable Septime markiert, sich mehr als Vorhalt nach dem C-Klange, 
statt etwa in einem subdominantlichen Primencharakter vernehmen 
ließe. Hier finden wir nun diesen Effekt in verstärktem Maßstabe 
wieder. Das hohe g^ Septime zum Dominantaccorde A,, wird als 
Primen-Subdominante harmonisiert, doch nun bekommt der ganze 
Accord einen Durchgangs-, einen Vorhalt Charakter, der den Z)-Dur- 
Accord erwarten lässt; der ganze Satz klingt wie eine Accordreihe auf 
dem tonalischen Orgelpunkt D^). 



1) Schon früher erw'ähnten wir bei diesen Tristan-Accorden , dass Fortschrei- 
tungen, wie diese, nach der Subsekunde, in der kirchlichen Musik häufig vor- 
kommen. In der älteren klassischen Kirchenmusik begegnen w^ir Stellen, die sich 
im vollen Widerspruch befinden mit dem Gesetze der Stimmenfiihrung, das unter- 
sagt, die Prime eines Subdominant-Accordes in der stabilen Lage als Septime zum 
vorhergehenden Accorde» zu erreichen. Thun sich dann die Sätze wie die folgen- 
den vor: 
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Eine kleine Probe haben wir damit von dem gegeben, was wir 
unter dem Einfluss der melodischen Fortschreitung auf die Klang- 
schritte, von Ton auf Accord verstehen. Wie melodische große und 
kleine Sekundenschritte auf die Accorde wirken, haben wir auseinander 
gesetzt, aber wie die Wirkung sich bei anderen melodischen Intervallen 
verhält, das zu erörtern, müssen wir unserem Nachfolger, einem 
Besseren, überlassen. 

Auf eins müssen wir jedoch aufmerksam machen. Man prüfe 
unsere Schlüsse; werden sie aber als wahr befunden, dann vernach- 
lässige man sie nicht, und halte daran fest; sie haben uns FleiB genug 
gekostet. Man sage nicht, z. B. bei der Wolfschen Kadenz: das 
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80 kann dabei dieses Gesetz keineswegs in Frage gestellt werden, ebensowenig 
als der vollkommene Mangel an Euphonie und musikalischer Kongruenz, welche 
diese Sätze aufweisen. (Man bemerke im ersten Takt zwischen Bass und Tenor 
die stark-detonierende verdeckte Q.uinte a—cts, g—d). Die Frage ist hier kultur- 
historischer Art : wie konnten am Ende des sechzehnten Jahrhunderts große Meister 
solche Musik schreiben, wenn man solche Notenreihen überhaupt Musik nennen 
darf? Der erste Satz ist von Falestrina und giebt den Anfang eines Stabat Mater; 
der zweite Satz ist der Schluss einer Motette von Orlandus Lassus. 

Die Antwort auf die Frage ist nicht schwer, doch sehr heikel zu geben. 
Kirchenmusik ist höchst emotionell; sie berührt das Gemüt von zwei Seiten; das 
Archaische, auch wenn unkünstlerisch, das Angewöhnte, auch wenn inkongruent, 
sind mit der Lokalstimmung associiert und passen dazu. Dieses Thema kann für 
manchen ein »noli me tangere« sein, und darum gehen wir auf die Sache lieber 
nicht weiter ein. 

Nur müssen wir darauf hinweisen, wie sich auch in diesen Sätzen das Ein- 
greifen der Kirche in Sachen der Kunst zu Gutem oder zu Schlechtem fühlbar 
macht. Hier zum Schlechten; die irrationelle Art, wie die Kirche daran festhielt, 
dass die Tetrachorde ihrer Tonarten (wovon die meisten so wne so keine polyphone 
harmonische Behandlung zuließen) in jeder Richtung, sowohl auf- als absteigend, 
ihrer Natur zuwider angewendet wurden, hat sehr verderblich auf die Entwicklung 
der Musik gewirkt. In diesem Satz von Palestrina ist, wenn man das eis als eine 
accidentliche Erhöhung von C annimmt, sehr leicht die lydische Kirchentonart 
verkennbar, mit dem ersten Tetrachord : /", g^ a, h. Schon die Griechen hatten die 
Tonarten mit Tritonen statt Quarten als unharmonisch verworien, und wie recht 
sie gehört hatten, zeigen diese Palestrinaschen Accorde. 
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es im Accorde es, ges, 6, d hat subdominantliche Wirkung nach dem 
/:?-Klang, weil es nach b absteigt, sondern man sage: der Klang- 
schritt geht vom MoU-Subdominantaceord nach der Tonica, weil es, 
ges, b als MoU-Accord vom ^s-Klang nach dem Ä-Klang schreitet. 
Das es hat seine volle individuelle Wirkung nicht mehr; man schreitet 
nicht von Ton zu Ton im zweistimmigen Satz; man schreitet aus 
dem Intervall nach einem dritten und nach einem vierten Ton; und 
auch in dem mehrstimmigen Satz muss es heißen: man schreitet vom 
Intervall oder Accord nach Ton, Intervall oder Accord. — Ob und 
wie die melodischen Schritte dabei eine besondere Wirkung ausüben, 
wie wir bei den großen und kleinen Sekundenschritten wahrgenommen 
haben, das ist gerade das, was noch zu untersuchen wäre; aber nie- 
mals darf der melodische Ton dabei als Einzelton betrachtet werden, 
sondern als Partialton eines Accordes, wie wir es oben bei den »Heil 
Tristan «-Accorden befolgt haben. Im folgenden Klangschritt 
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ist die Quarte es — b im Basse wie in der Wolf sehen Kadenz; dieses 
es hat aber keine Spur von subdominantlicher Wirkung auf dem fe; 
es^b ist hier eine vollkommen-euphonische Stimmenführung aus dem 
Dominant-Accorde nach der Tonica. Wir bitten unseren verehrten 
Herren Nachfolger, sich das gütigst bemerken zu wollen. Die bis- 
herige verkehrte Anschauung hat die wissenschaftliche Theorie der 
Stimmenführung und die Erklärung der Querstände und anderer 
falscher Beziehungen Jahrhunderte lang gehemmt. 

Und so hat uns auch hier die heilige Cäcilia geholfen; nach all 
unseren Vagrationen und Modulationen sind wir wieder zu unserem 
Ausgangspunkt zurückgekehrt, zu den Querständen und falschen Be- 
ziehungen. Doch nun heißt es auch wirklich: Kadenz und daktylischer 
Vollschlussü 



IX. Abschnitt. 

Am Ende unserer selbst-gestellten Aufgabe wäre es nun unsere 
Pflicht, einen Überblick über das Erreichte zu geben und die Folge- 
gerungen, zu denen wir gelangt sind, resümierend zusammenzufassen. 
Vom musikalischen Standpunkte aus wäre das keine geringe Arbeit. 
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Die vielen Punkte, die wir besprachen, von den elementaren musika- 
lischen Wirkungen bis zu den komplizierten Klangschritten der Neu- 
zeit wieder heranziehen, würde zu Wiederholungen führen, die um so 
überflüssiger sind, als im Inhaltsverzeichnis dieser Schrift diese Punkte 
übersichtlich angeführt und zu finden sind. Lieber möchten wir dafür 
dasjenige hervorheben, was zwischen rein-musikalischen Erörterungen 
zur Sprache kam und für den Psychologen von grösserem Literesse 
sein könnte. Für den Psychologen wird bei allen unseren Betrach- 
tungen stets die Hauptfrage bleiben: wie können physikalische 
Erscheinungen, die sich durch nichts anderes unterscheiden 
als durch die verschiedenen Anordnungen der rhythmischen 
Periodizitäten ihrer Bewegungen, verschiedene Gefühls- 
momente derartig in unserem Bewusstsein hervorrufen, dass 
diese Gefühlsmomente als fassliche, mit den mathematisch- 
physikalischen Erregungen korrelate Beziehungen empfun- 
den werden? 

Den musikalischen Leser, der so liebenswürdig war, uns bis hierher 
zu folgen, möchten wir bitten, uns noch ein wenig länger gewogen zu 
bleiben und auch dieser psychologischen Nachbetrachtung seine Auf- 
merksamkeit zu schenken. Denn wir werden trachten, die hier gestellte 
Frage in einer Weise zu beantworten, die auch ihre musikalische Seite 
klarer beleuchten dürfte. Und wir werden dabei versuchen, die Ant- 
wort so knapp zu fassen, dass wir uns noch erlauben dürfen, einige 
weitere, mehr allgemeinere Bemerkungen über musikalisches Hören 
anzubringen. Sind nun auch die zu berührenden Themen so wichtig 
und eingreifend, dass wir um Entschuldigung bitten müssen, so hoch- 
ernste Dinge erst am Ende unserer Schrift und nur in Umrissen 
skizzenhaft und beiläufig zu behandeln, dann müssen wir auch in Betracht 
zu ziehen bitten, dass es uns zwar nicht an Ernst und Pflichtgefühl, 
wohl aber hier an Kaum felilt. Übrigens lässt sich doch noch Manches, 
das zutreffend sein kann, in knapper Form sagen. 



Zur Entstellung unserer musikalischen Empfindungen wirken drei 
verschiedene Kategorien von Energien zusammen: die physikalische 
Energie in den Tonschwingungen der anorganischen, unzweifelbar 
bewusstlosen Luftteilchen; die physiologische Energie in den durcli 
die Tonschwingungen in unserem Gehör- Apparat erregten Bewegungen, 
mit all den für uns unbewusst vor sich gehenden Änderungen; und 
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die psychologische Energie der Empfindung, welche diese Änderungen 
bewusst wahrnimmt und interpretiert. Die physikalischen Energien 
im Anorganischen-Bewusstlosen messen, wägen und koordinieren sich 
selbst, und finden selbsteigen ihre Resultante als mathematische Prob- 
leme in der Aktion. Bei den physiologischen Energien im Organischen, 
dessen Komplexität so bedeutend höher ist, als die des Anorganischen, 
spielen dieselben statisch-dynamischen Gesetze mit, welche das An- 
organische beherrschen; hier liegen die Resultanten aus der Art nicht 
so klar messbar für uns vor, wie dort; aber auch hier erfolgt ein 
Selbstmessen und Wägen nach dem Grade der Affinitäten, das in 
einer Selbstregelung und Selbstgruppierung resultiert. — Bei der 
psychologischen Energie des bewussten Empfindens kann dagegen von 
einem unmittelbaren Zählen und Messen schwerlich die Rede sein. 
Empfindung zählt und misst nicht; sie fühlt und schätzt. 
Wo das bewusste Messen und Zählen anfängt, da hört das 
Gefühl auf. Natürlich zieht die Natur keine Schranken, und bildet 
zwischen den verschiedenen Stadien Übergänge in unendlichen Varia- 
tionen. Darum wird es auch unthunlich sein, die Grenzen anzudeuten, 
wo das für uns Unbewusste in das für uns Bewusste übergeht; so sind 
uns auch Leute bekannt, die selbst beim bewussten Zählen und Messen 
in ihrem Gemüte doch noch für Gefühle, und selir edle Gefühle, 
Raum haben. 

Die Frage, wo und wie das für uns Unbewusste zum für uns Be- 
wussten, und wo und wie das, was für uns einmal bewusst war, zum 
für uns Unbewussten wird, ist eine hoch-interessante; da liegt die 
wahre Philosophie des Unbewussten verborgen. Wie diese Frage mit 
dem musikalischen Hören zusammenhängt, wollen wir nur an einem 
Beispiel klarmachen. Wie bekannt, bewegen manche Insekten ihre 
Flügelchen so rasch, dass dadurch ein sehr hoher Ton entsteht, sagen 
wir, um bei Massigem zu bleiben, ein Ton von 1000 Schwingungen in 
der Sekunde. Wie denkt man sich das Zustandekommen solcher 
raschen Bewegungen? Soll das Thierchen dabei 1000-mal in der Se- 
kunde ein bewusstes Wollen auf die Flugmuskeln einwirken lassen? 
— Das geschieht sicher ebensowenig, als wir jeden unserer Schritte 
oder jede Reflexbewegung bewusst wollen, oder ebensowenig als der 
Virtuose bei Passagen oder Trillern jede Fingersetzung bewusst will. 
Man irrt sich psychologisch, wenn man dabei von einer Reihe von 
besonderen Willensakten redet; das anfänglich bewusst Gewollte kann 
in ein unbewusst Vollzogenes übergehen. Das Bewusstsein setzt 
die rhythmischen Bewegungen in Gang, und regelt ihr 
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Tempo; das Weitere verläuft unbewusst: das heißt, die Be- 
wegung selbst nehmen wir fortgesetzt wahr, sie bleibt uns be- 
wusst; aber wie das Bewegen sich vollzieht, ist für uns un- 
bewusst. 

Doch auch die Regelung der Tempi der Bewegungen kann eine 
Selbstregelung sein. Hat der Leser je den anmutigen, herrlichen Vor- 
gang beobachtet, wie ein Schwan sich auf dem Wasser zum Fluge 
vorbereitet und in die Luft hinauf steigt. Alle Glieder beteiligen sich 
daran; den Hals vorgestreckt, stößt sich der Schwan heftig mit den 
Füssen durch die Flut, sodass in kräftiger Fahrt der Körper sich 
hebt; dabei schlagen die Flügel Luft und Wasser. Lnmer höher 
gleitet das prächtige Tier in schräger Richtung über die Wasserfläche 
hinaus, stets mehr Luft fassend mit den Flügeln, so, dass der Körper 
bis auf die Füße aus dem Wasser gehoben wird; doch die Füße 
schlagen das Wasser, bis zu dem Moment, in dem die Zehenspitzen 
die Wasserfläche nicht mehr berühren. Genau in diesem Augenblick 
hört die Schwimmbewegung der Füsse auf, und sie strecken sich flach 
an den Körper an, wie es die Flugbewegung erfordert. — Sind alle 
diese komplizierten Muskelbewegungen bewusst gewollte? — Nein. — 
Waren sie einmal bewusste und sind sie unbewusste geworden? — 
Auch das möchten wir verneinen. Eher halten wir sie für Resultanten 
von durch Wirkung und Gegenwirkung hervorgerufenen Selbstregu- 
lierungen. Sobald der Wasserdruck nicht mehr auf die FuBschläge 
des Schwanes reagiert und aufhört gefühlt zu werden, hören die Füße 
zu schlagen auf. — So ist es auch mit der Schnelligkeit der Flugbewe- 
gungen. Es ist ein unbewusstes Gleichgewicht-Suchen und -Finden 
zwischen Körperschwere und Luftdruck, wobei das Tempo durch die 
Notwendigkeit der Umstände bestimmt wird; wobei das Tempo sich 
der Mechanik, und die Mechanik sich dem Tempo anzupassen haben. 

Erst wo dieses Tempo eine Latitude zulässt und überhaupt unter 
den Willensbezirk fällt, kann von einem teilweisen bewussten Wollen 
die Rede sein; denn dann kann das Tempo bewusst langsamer 
oder rascher genommen werden; die Bewegungen selbst 
bleiben dabei stets in regelmäßigen Rhythmen. — Der 
springende Punkt dieser Auseinandersetzung ist die Feststellung, dass 
die physiologische Energie sich aktiv äußern kann in rhythmischer 
Reihe von Bewegungen, die unbewusst erfolgen, aber deren Schnellig- 
keit in gewissen Grenzen bewusst geregelt werden kann. Darf man 
daraus den Schluss ziehen, dass die psychologische Energie auch 
passiv unbewusst der Einwirkun^c von rhythmischen Reihen von 
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Bewegungen untersteht, deren Frequenzverhältnisse in gewissen Grenzen 
bewusst gefühlt werden können? — Auf die Antwort brauchen wir 
nicht lange zu warten; sie ist durch die Thatsache unseres musika- 
lischen Hörens faktisch und im bejahenden Sinne gegeben. 



Zwei große Faktoren unterliegen dem Vorgehenden, die Tendenz zur 
Gleichgewichtslage und die Wirkung in der Zeit. Diese Faktoren be- 
herrschen alle Erscheinungen aller Energien, sowohl der physikalischen 
als der physiologischen, wie der psychologischen Energie. Doch wenn 
die psychologische Energie des Bewusstseins eintritt, werden diese 
Wirkungen zu Gefühlen, zum Gefühl von Gleichgewicht, zum Gefühl 
von Zeit transponiert. Wie und wann diese Umgestaltung von physi- 
ologischen bewusstlos-unbewussten Zuständen zu unbewusst-bewusst 
empfundenen Gefühlen stattfindet, das wissen wir nicht, aber dessen 
sind wir gewiss, dass diese Faktoren, wie sie auch im höheren, kom- 
plizierten Bewusstseinsleben unter feineren und mehr hervortretenden 
Kundgebungen verdeckt sein mögen, doch immerhin diesem psychischen 
Zustande zu Grunde liegen. 

Erhebend ist es, den Vogel in seinem Fluge zu beobachten; welche 
großartige Leistung von Wirkung und Gegenwirkung der göttlichen 
Natur zur Herbeiführung des Gleichgewichts in der Bewegung! Aber 
niederdrückend ist es, in einem Aquarium zu beobachten, wie sich 
niedere Meerestiere, wie Seeigel und Seesteme, fortbewegen: ein lang- 
sames, unbeholfenes Herumtappen, das uns peinlich berührt. Das 
Suchen nach einem festen Anhalte zur Erhaltung der Gleichgewichts- 
lage ist dabei unverkennbar. Es ist, als ob man Zeuge einer aller- 
ersten Dämmerung des Bewusstseins wäre, und als ob man sähe, wie 
eine physiologische Notwendigkeit ein allererstes Empfinden vsdrd, das 
sich in einem dunklen Wählen und Wollen äussert. — Wie weit, wie 
unendlich weit scheint uns dann der Weg von diesem embryonal- 
psychologischen Dämmerzustande bis zu der hellen Entwickelung 
unserer voUwüchsigen Psyche. Wie weit muss schon die erste Etappe auf 
diesem Wege sein, wo die freieren Bewegungen sich in ihrer Schnellig- 
keiten den zeitlichen Erfordernissen anpassen, wo sich am Gefüld für 
festes Gleichgewicht das Gefühl für Zeit entwickelt hat, und sich die 
beiden Gefühle zusammenwirkend aneinander anschließen. 

Gefühl für Zeit! Welches herrliche Thema für philosophische 
Denker und Dichter. Wie durchdringt dieses Gefühl alle höheren 
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Manifestationen des Bewusstseins bei Tier und Mensch. — Hier 
müssen wir eines unserer lieben Hausgenossen gedenken, unseres ge- 
meinsamen Freundes, eines herzigen Bologneser-Hündchens. Ein großes 
Vergnügen war es, ihn mit auf den Spaziergang zu nehmen. Wir 
schritten in unserem peripathetischen Denkerschritt gleichmäßig den 
Weg entlang, er aber eilte voraus und wieder zurück, kreuz und 
quer, hin und her, lebhaft, unermüdlich zehnmal unseren Weg zurück- 
legend. Was gab es da allenthalben zu schauen, zu lauschen, und 
zumal, was gab es da zu riechen; hei, wie interessant war ihm das 
Leben, wo er es packte mit seinem Hundeseelchen. Und bei all diesen 
Angelegenheiten und Erregungen blieb ihm doch seine Zugehörigkeit 
zu uns bewusst, und von Zeit zu Zeit wollte er sich unserer Gegen- 
wart beruhigend vergewissern. Zu unserem Staunen und unserer Be- 
wunderung schaute er dann stets nach dem Punkte hin, wo wir uns 
nach unserem regelmäßigen Gang befinden mussten. Unter all dem 
Taumel der Erscheinungen, die auf ihn einstürmten, unter all dem 
Wechsel seiner Bewegungen und Affekte, erfolgte bei ihm ein unbe- 
wusstes Berechnen unserer Schnelligkeit in der vergangenen Zeit, und 
unbewusst fühlte er den Weg, den wir zurückgelegt hatten, und traf 
uns mit einem Blick seiner treuen, klugen Augen genau auf der Stelle, 
wo wir waren; dann ging es wieder frischauf ans Lauschen, Schauen 
und Riechen. Dieser Blick war uns immer eine Freude. — Diese 
kleine Erzählung von einem Hündchen in einer ernsten Abhandlung 
über die Psychologie der Musik nimmt sich vielleicht recht kurios aus. 
Wir brauchten aber eben eine Illustration für das Gefühl von Zeit, 
das unbewusst dem höheren Bewusstsein innewohnt, und dazu schien 
uns die Geschichte dienlich. 



Rhythmische Bewegungen erregen nur dann eine Tonempfindung 
in unserem Bewusstsein, wenn sie in eine gewisse Zeitskala fallen. 
Schwingungen, welche sich als zu langsam oder als zu schnell außer- 
halb der Grenzen dieser unserem Tongehör- Apparat eigenen Zeitskala 
bewegen, werden nicht mehr als Ton empfunden. Die Tonempfindung 
ist also uranfänglich an Wirkungen in einem bestimmten Zeit- 
maße gebunden. 

Eine zweite Folge dieser Wirkung in der Zeit ist bestimmend 
für die Empfindung der Tonhöhe. Je kürzer die Schwingungsdauer, 
also je rascher die Schwingungsfrequenz, um so höher wird der Ton 
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gehört. Ein Ton kann als tief oder als hoch empfunden werden, aber 
diese Bezeichnungen sind äußerst relativ; ein tiefer Ton wird höher 
neben einem noch tieferen, und ein hoher Ton tiefer neben einem noch 
höheren. Ein korrektes Gefühl für richtige Lokalisation der Tonhöhe 
ist nur wenigen gegeben. Im allgemeinen kann man sagen, dass die 
Töne, die sich der Grenze nähern, wo die Schwingungen als zu lang- 
sam nicht mehr gehört werden, als tief, und die, welche sich der 
Grenze nähern, wo die Sch^vingungen als zu rasch nicht mehr gehört 
werden, als hoch empfunden werden. Eine nähere Andeutung von 
Tonhöhe zu geben sind wir, im allgemeinen gesprochen, nur imstande, 
wenn unserem Bewusstsein zwei verschiedene Töne zum Vergleichen 
ihrer Tonhöhen geboten werden. 

Selbstverständlich wird der Unterschied in der Tonhöhe bedingt 
durch die zeitlichen Verhältnisse der angeregten Schwingungs- 
frequenzen, welche experimentell zu messen und zu zählen sind; aber 
unsere Empfindung zählt und misst nicht, sie fühlt; und die Empfin- 
dung von zwei nacheinander oder zusammenklingenden 
Tönen macht sich in unserem Bewusstsein als ein Gefühlsmoment 
merkbar. Dieselben zeitlichen Schwingungsverhältnisse rufen 
dieselben Gefühlsmomente hervor; ändert sich das Schwingungs- 
verhältnis, dann ändert sich das Gefühlsmoment. 

Unter den Gefühlsmomenten unterscheiden sich nun diejenigen be- 
sonders, bei denen die erregenden Tonschwingungen sich in höchst 
einfacher Weise verhalten, nämlich so, dass mit ein, zwei, drei oder 
vier Schwingungen eines tieferen Tones zwei, drei, vier oder fünf 
Schwingungen eines höheren Tones in einer Zeiteinheit koincidieren 
oder koincidieren können. Wir bevorzugen diese Gefühlsmomente vor 
allen anderen; sie sind uns angenehm und wohlthuend; die Empfin- 
dung, die sie in uns erregen, nennen wir die der Konsonanz. 

Da, wie gesagt, das durch zwei Töne erregte Gefühlsmoment durch 
das Verhältnis ihrer Schwingungen in einer Zeiteinheit bestimmt wird, 
und dieselben zeitlichen Verhältnisse dieselben Gefühlsmomente an- 
regen, so ist das Gefühlsmoment zweier Töne oder des Inter- 
valls unabhängig von der Tonhöhe des Intervalls. Zwei 
gegen drei Schwingungen im Basse oder zwei gegen drei Schwingungen 
im Diskant, beide Intervalle sind dieselben; sie erzeugen den Eindruck 
einer Quinte. Denn, obwohl die Schwingungen im Diskant vielleicht 
viennal rascher verlaufen als die im Basse, wird das Gefühlsmomont 
bedingt durch die Schwingungsverhältnisse in einer relativen Zeiteinheit, 
also durch die Schwingungsverhältnisse im Intervall selbst. Wird 
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die relative Zeiteinheit des Intervalles länger, so wird das Intervall als 
tiefer, wird sie kürzer, so wird das Intervall als höher empfunden. — 
Aber, wie wir wissen, ist auch diese Tonhöhe relativ; und so kann 
auch aus dem Verhältnis der Tonhöhen zweier Intervalle ein Gefühls- 
moment entstehen, analog dem Gefühlsmoment, das durch das Ver- 
hältnis zweier Töne hervorgerufen wird. So kann unsere Empfindung 
von Verhältnis zu Verhältnis, und vom einfachen zum komplizierteren 
Verhältnis schreiten; die Wirkung bleibt dabei stets eine Wirkung 
von Verhältnissen. 

Das absolute Maß ist uns weder unbewusst, noch bewusst gegeben. 
Wir können die Zeit eben so wenig wie etwas anderes absolut bestim- 
men ; das Absolute ist für uns unerreichbar. Nur durch unterscheiden 
und Vergleichen, durch Empfinden und Schätzen, oder bewusst nur 
durch Gegeneinander- Abmessen können ^vir urteilen. Da die Musik 
in der Natur, und die Natur inkommensurabel ist, so sind 
Musik und Natur beide inkommensurabel. Eine Feststellung von 
440 Schwingungen in der Sekunde für o! gilt nur bei der Voraus- 
setzung, dass eine Sekunde der soundsovielte Teil eines Tages, eine 
feststehende, absolute Größe wäre; doch das ist nicht der Fall; die 
Tageslänge ist von kosmischen Einflüssen abhängig, und so ist eine 
Feststellung von 440 Schwingungen in der Sekunde doch auch wieder 
nur ein Abmessen an etwas anderem, und doch auch nur ein relatives. 
— Alles ist für uns relativ, ausgenommen die Relation. Mit 
der Relation fängt für uns in der Natur und in der Musik die Kommen- 
sui'abilität an. An die Relation haben wir uns zu halten; sie kann 
uns das Absolute ersetzen, zumal in der Musik ; denn die Verhältnisse 
1^ — 2: die Oktave, 2 — 3: die Quinte, 4—5: die große Terz u. s. w. 
waren und bleiben unabänderlich in der Unendlichkeit und in der 
Ewigkeit. Amen! 



Konsonanz. Wir schrieben in dieser Abhandlung, dass wir Reso- 
nanz und Konsonanz betrachten als zwei Erscheinungsformen desselben 
Prinzips, des Prinzips der Komcidenz von Bewegungen. Wir halten 
diese Stellung physikalisch für so korrekt, so endgültig selbstverständ- 
lich und jedem Physiker so einleuchtend, dass uns eine weitere Aus- 
einandersetzung als überflüssig erscheint. Konsonanz ist nicht bloß 
eine physiologische, sondern eine grundlegende physikalische Erschei- 
nung. Die schwingende Saite teilt sich selbsteigen in ihre konsonanten 
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Teile ein. Bei den konsonanten Tonscliwingungen von Partialklängen 
stellt sich selbsteigen, physikalisch objektiv, die Prime oder der DifEe- 
renzton ein. Die Saite resoniert nicht bloß auf ihren eigenen Ton, 
sondern auch auf einen seiner Partialtöne und teilt sich selbsteigen 
auf eine seiner Konsonanzen ein. — Dies alles ließe wohl vermuten, 
dass die Konsonanz unbewusst oder bewusst in unserer Empfindung 
mitspielen müsse; aber dadurch wird das Gefühl der Konsonanz in 
unserem Bewusstsein noch nicht erklärt. Wir wagen es als unsere 
Meinung auszusprechen, dass eine auf den physiologischen Organismus 
einwirkende physikahsche Koincidenz eine metabolische Koi'ncidenz 
hervorrufen kann; oder, mit weniger Fremdwörtern: dass da, wo 
Nervenerregungen gleicher Art zeitlich geordnet zusammen- 
fallen, der Stoffwechsel in diesen Nerven auch zeitlich 
geordnet verlaufen kann. 

Der verehrte Leser, der seinen Helmholtz kennt, wird hier einen 
Anklang an den Helmholtzschen Ausspruch: »gleichmäßige Er- 
regungen berühren uns angenehm, ungleichmäßige unangenehm« finden 
und sich bei letzterem an das bekannte Beispiel vom flackernden 
Kerzenlichte erinnern. Wir glauben, daß Helmholtz mit diesem Satze 
zu viel und zu wenig gesagt hat. Erst hat man Helmholtz den Vor- 
wurf gemacht, er hätte uns das Entstehen der Dissonanz und nicht 
den Grund der Konsonanz erklärt; nachher ist man dann auch auf 
seine Erklärung der Dissonanz zurückgekommen und hat mit Recht 
nachgewiesen, dass seine Vermutung, die Schwebungen als Ursache 
der Dissonanz anzunehmen, nicht durchführbar sei. (Dazu sind 
Schwebungen keine flackernde, sondern gleichmäßige Bewegungen und 
wirken wie eine Art des »Tremolo«, das nicht unmusikalisch zu sein 
braucht.) Mit der Hypothese aber, dass eine Koincidenz in den Er- 
regungen eine Koincidenz in dem Stoffwechsel der angeregten Nerven 
veranlassen könnte, wäre eine Erklärung sowohl für das Angenehme 
der Empfindung bei Konsonanz, wie für das Unangenehme der Empfin- 
dung bei Dissonanz gegeben, und könnte uns auch das höchst Un- 
angenehme der Empfindung beim flackernden Kerzenhchte mit den 
dadurch verursachten, sehr ungleichmäßig stoßenden grellen Reizen 
begreiflich werden. 

Bei unserer Hypothese gehen wir nämhch von der Voraussetzung 
aus, dass der Nerv eine differentii'erte Zelle sei, welche als Zelle 
vegetiert, und als Nerv, auf Erregung in Eigenbewegung respon- 
dierend, funktioniert. Schon die Erregung ruft eine erhöhte Stoff- 
zufuhr hervor und wird dadurch ausgelöst, und diese erhöhte Stoff- 
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zufuhr kompensiert den beim Funktionieren erhöhten Stoffwechsel. 
Der ganze Lebensprozess wird intensiver. — Hieraus wäre zu 
erklären, wie schon Sinneserregungen von gesunder Natur bloß als 
solche uns angenehm berüliren; wie Ton und Klang, Licht und Farbe 
uns mit erhöhtem Leben erfüllen können; wie jedes neu angezogene 
Register unserer Sinne uns neue Freude schaffen kann. — Trifft nun 
die Nervenzelle bei ihrem Funktionieren mit mehreren in rhythmischer 
Periodizität zusammen, dann koincidieren Eigenbewegung, Stoffwechsel, 
Zufuhr und Circulation; der erhöhte vegetative Lebensprozess der Zellen 
wird wohlthuend erleichtert durch ihre Konsonanz. — Würden die 
Zellen als Nerven Uberzellen, bei Konsonanz leben sie ihr inten- 
siveres Leben harmonisch mit sich selbst und mit ihrer Umgebung; — 
und so lassen wir uns die Uberzellen gefallen, doch durchaus nicht 
auf andere Manier. 



Da wir gerade am kühnen Wagen sind, wollen wir nun auch ver- 
suchen, uns den wunderbaren Einfluss des taktlichen Rhythmus auf 
unser Bewusstsein klarzumachen. Um uns dieses allgemein mensch- 
liche Gefühl für taktlichen Rhythmus zu erklären, nehmen wir an 
(etwas muss man doch immer annehmen, und der Leser wird zugeben, 
dass wir nicht willkürlich und nicht mancherlei annehmen, sondern 
uns streng konsequent an sehr wenige und sehr rationelle Faktoren 
halten), das Bewusstsein wäre eine Energie im labilen Gleichgewicht. 
Diese Energie unseres Bewusstseins, die Spannung unserer Aufmerk- 
samkeit, wäre dann gewissermaßen der Feder in der Uhr zu vergleichen; 
nur hat die Feder eine eigene, von Umständen abhängige, Bewegung; 
die Energie der Aufmerksamkeit dagegen richtet sich in Raum und Zeit 
nach den ihr zukommenden Lnpulsen. — Rhythmus, symmetrisch- 
harmonische Zeitregelung, welche maßgebend das Maßlose 
unterbricht, zieht die Aufmerksamkeit an, konzentriert die 
Energie, setzt sie in Gang, und die Aufmerksamkeit folgt 
dem willkommenen Impuls. Getragen von den Flügelschlägen der 
Kadenz wird Schritt und Werk erleichtert, und Kraft und Mut ge- 
hoben. Und lockt der schmeichelnd-schmiegende Takt, dann durch- 
bricht die übervolle Energie den angewöhnten Zwang, und wiegt sich, 
hingerissen, auf dem Tanz der Rhythmen. — Ist aber die Energie 
einmal in einer gegebenen Richtung oder in einer gegebenen Be- 
wegungsweise in Bewegung gesetzt, dann ist ihr auch die Eigen- 
schaft der Bewegung eigen, die Inertia; und die Energie der 
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Aufmerksamkeit verharrt dann auch, bis zu gewissen Grenzen, vor- 
zugsweise in der angenommenen Bewegungsart. 

Da wir nun einmal am Pliilosophieren sind, so macht sich auch 
hier die Inertia geltend. Aller guten Dinge sind drei; wir wagen uns 
an eine dritte Erklärung und bleiben dabei doch immer bei unserem 
Thema: dem musikalischen Hören. Wir wollen versuchen aus ästhe- 
tischen Gründen den wohlthuenden Eindruck von Konsonanz, Symme- 
trie und Harmonie zu erklären. Alle Vielheit, die man in einer Ein- 
heit zusammenfassen kann, bringt eine Erleichterung des Er- 
kenn ens mit sich, und steht im angenehmen Kontrast mit dem Vielen, 
das wir nicht auf eine Einheit zurückführen können. Auch der Kon- 
trast selbst erleichtert die Erkenntnis, da er die Unterschei- 
dung accentuiert und unterstützt. — Da nun weiter das Unterscheiden 
unter dem endlos Verschiedenen auch erleichtert wird durch das Wieder- 
erkennen des Gleichartigen, so ist dieses Wiedererkennen 
ein Faktor von enormer Tragweite in unserem seelischen 
Leben; vom Wiedererkennen der symmetrischen Distanzen einfachster 
Muster bis zum Wiedererkennen von Distanz und Form bei einer Säulen- 
reihe eines griechischen Tempels; vom Wiedererkennen der musika- 
lischen Motive bis zum höheren, bis zum viel höheren hinauf, bis zum 
Wiedererkennen unserer fragmentarischen Gedanken und Ideale, vereint 
und verkörpert in den Wörtern und in den Schöpfungen unserer 
Denker und Dichter; bis zum Wiedererkennen unserer Träume von 
Schönheit, AVert und Lieblichkeit, die wir in dem Wesen des Geliebten 
verwirklicht finden. 



Und nun zu der Frage, wie können Tonkombinationen mit mathe- 
matisch-bestimmbaren Schwingungsverhältnissen in unserem Bewusst- 
sein Gefühlsmomente erregen, welche als fassliche, den physikalischen 
Erregungen korrelate Beziehungen empfunden werden? 

Damit verschiedene durch Verhältnisse hervorgerufene Gefühls- 
momente einer Kategorie als Beziehungen dieser Verhältnisse empfunden 
werden können, ist es nötig, dass unserem Bewusstsein ein grund- 
liegendes Hauptgefühl als Ausgangspunkt, als Norm gegeben wird. 
— Diese Norm besitzen wir beim musikalischen Hören im 
Gefühlsmoment der Oktave, des Intervalles, bei dem, unabhängig 
vor der Tonhöhe, zwei höhere Schwingungen mit einer tieferen Schwin- 
gung zusammenfallen. Es ist das Intervall, das physikalisch bei der 

Polak, Über TonrhythmUi. 16 
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ersten Selbstteilung der schwingenden Saite entsteht, und seine Sonder- 
stellung seiner Eigenart, das einzige symmetrische Intervall, 
das Intervall der Verdoppelung, 1 gegen 2, zu sein, verdankt. Dieses 
allereinfachste der Verhältnisse, das der symmetrischen Zweiteilung, 
verleiht dem Intervall für unsere Empfindung eine solche Konsonanz, 
dass es manchmal schwer fällt, die beiden Töne des Intervalls 
von einander zu unterscheiden, so dass sie dann als identisch 
gehört werden. — Das alleinstehende Intervall der Oktave, mit den 
beiden Tönen zusammen — oder auf- und absteigend nach 
einander klingend, wird als in sich selbst abgeschlossen 
und vollkommen selbständig empfunden. 

Die nächstfolgende physikalisch-harmonische Selbstteilung der Saite 
nach der der grundlegenden symmetrischen Oktaventeilung ergiebt die 
Quinte, eine arithmetische und harmonische Dreiteilung der ganzen 
Saite; aber nicht darin liegt das Gewicht dieses Intervalls, sondern in 
der Thatsache, dass es die harmonische Zweiteilung der Oktave 
ist. Ist unsere Empfindung der Oktave das erste und einzige Gefühls- 
moment der symmetrisch -harmonischen Konsonanz, so ist unserere 
Empfindung der Quinte das der ersten grundlegenden rein-harmo- 
nischen Konsonanz. — Auch dieses Intervall wird, wenn es 
mit den beiden Tönen zusammenklingt, als in sich selbst 
abgeschlossen und vollkommen selbständig empfunden. 

Mit der Erwähnung dieser beiden Elemente, dem Gefühlsmoment 
der symmetrischen Oktave und der Erweiterung dieser Empfindung 
zum Gefühlsmoment der harmonischen Zweiteilung der Oktave, sind 
wir schon weit vorgeschritten in unserer Aufgabe; denn mit der 
Oktave und der harmonischen Einteilung der Oktave 
ist die Empfindung des in sich selbst Abgeschlossenen, 
des Fertigen, Selbständigen verbunden. Lassen sich nun 
andere Intervalle als die Oktave hören, so kann man im allgemeinen 
annehmen, dass das Intervall als stabil und fertig empfunden 
werden wird, wenn die Summierung des Intervalles bis zur 
Oktave sich zu der harmonischen Teilung dieser Oktave ge- 
stalten kann; und als labil und unfertig, wenn die Summierung 
bis zur Oktave sich nicht als die harmonische Teilung ge- 
stalten kann. — Bei der Summierung zur Oktave ist in den meisten 
Fällen der tiefste Ton des Inten^alls maßgebend. 

Die erste wichtige Folge dieser weitreichenden Hauptfaktoren 
wird sein, dass, während, wie gesagt, die zusammenklingende 
Quinte das Gefühlsmoment der Stabilität erregt, die zusammen- 
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klingende Quarte uns dagegen das der Labilität empfinden lässt. 
Denn, wenn wir die Quinte c — g bis zur Oktave c' summieren, dann 
bildet sich die harmonische stabile Zweiteilung der Oktave von C = 
o—g — c'\ aber eine Summierung der Quarte g—c' bis zur Oktave 
bildet den Accord g — c' — g'\ und dieser Accord ist keine stabile 
harmonische, sondern eine arithmetisch-harmonische Einteilung der 
Oktave von g\ es ist der Quart- Accord, der äußerst kräftig das Ge- 
fühl der Labilität, des Unfertigen und Unselbständigen erweckt. 

Dies insoweit es die zusammenklingenden Intervalle der 
Quinte und der Quarte betrifft; werden dagegen die Intervalle ein- 
stimmig, mit den beiden Tönen nacheinander vorgetragen, dann 
liegt die Sache anders. Das durch Summierung und Einteilung der 
Oktave hervorgerufene Gefühl der Stabilität oder der Labilität heftet 
sich lediglich an den Ton der Oktave, und so wird in unserer Em- 
pfindung der Charakter der Stabilität oder der Labihtät auf diesen 
Ton konzentriert und damit verbunden. — Wenn wir nun bei einer 
stabilen harmonischen Oktaventeilung den Ton, der die Oktave bildet, 
den Stütz ton, und den Ton, der die harmonische Oktaventeilung zu 
Wege bringt, den harmonischen Teil ton nennen, dann erregt der 
Stützton das Gefühl des Fertigen, Stabilen, und der harmonische 
Teil ton das Gefühl des Unfertigen, Labilen. Eine alleinstehende 
Oktave aufwärts e — c\ oder abwärts c' — c, von Stützton zu Stützton, 
klingt in beiden Fällen fertig: wird aber das Intervall der Quinte 
vom tiefen Stützton c aufwärts nach dem Teilten g erreicht, dann er- 
teilt uns dieses g die Empfindung des Unfertigen; das Sätzchen klingt 
wie eine Frage; dagegen wird die Quinte in umgekehrter Richtung 
erreicht, vom Teilton g zum Stützton c, dann klingt es wie eine Ant- 
wort; das c lässt sich als fertig anhören. Das gleiche findet nun 
bei der Quarte statt; da aber hier das höhere c' der Stützton ist, er- 
zeugt der Schritt vom Teilton g hinauf zum Stützton c den Eindruck 
des Fertigen, und der Rückschritt vom Stützton c zum Teilton g den 
Eindruck des Unfertigen. 

Das Gefühlsmoment des Fertigen kann als in sich selbst abge- 
schlossen, ohne weitere Beziehungen empfunden werden. Das 
Gefühlsmoment des Unfertigen, das den Eindruck des Unselbständigen, 
des Abhängigen enveckt, wird als nicht-beziehungsfrei empfunden 
und ruft das Verlangen nach möglichen Beziehungen wach, es weist 
darauf hin und fordert Abrundung und Auflösung im Gefühlsmoment 
des Stabilen. Und so sehen wir, wie aus den Gefühlsmomenten des 
Oktavenintervalls und der harmonischen Zweiteilung der Oktave sich 
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das hoch-wichtige musikaUsche Prinzip entwickelt hat: die Auffassung 
des Grehörten als beziehungsfrei oder als nicht beziehungsfrei. 

Wir gehen einen Schritt weiter und kommen zum nächstfolgenden 
Intervall in der harmonischen Oktaventeilung, zu der großen Terz. 
Das meiste, was war von dem Quinten- und Quarten-Intervall gesagt 
haben, ist auch hier am Platze. Zum Stützton o — c' ist e der har- 
monische Teilton. Wird das Inter\'all c—e zweistimmig eingesetzt mit 
dem tiefsten Ton c als Stützton, dann klingt das Intervall stabil und 
fertig; dagegen klingt das Intervall der Summierung zur Oktave e— c', 
mit dem Teil ton e als tiefsten Ton, labil und unfertig, und ein- 
stimmig wiederholt sich das, was wir bei der Quinte und bei der 
Quarte erfuhren. Die Sätzchen vom Stützton zum Teilton klingen 
unfertig, die Sätzchen vom Teilton zum Stützton klingen fertig und 
beziehungsfrei; sie rufen selbst die Empfindung der Abrundung hervor. 

Wir bitten zu beachten, dass wir bis jetzt den Teil ton stets als 
einheitlich-harmonisch mit dem Oktaventon angenommen haben. Im 
folgenden werden wir Teiltönen begegnen, die nicht einheitlich-har- 
monisch mit dem Oktaventon gehört zu werden brauchen. 



Der Psychologe, der durch seine Studien zu der Erkenntnis ge- 
kommen ist, wie äußerst einfache Faktoren zu mannigfaltigen Ver- 
bindungen Veranlassung geben können, wird gleich einsehen, dass hier 
nur die erstgegebenen Kombinationen erwähnt sind, und daraus 
Varianten entspringen können. Er wird fragen, warum wir bei der 
Quarte g—c' eine höhere Oktaven-Summierung bis zum ^' heranziehen, 
und dabei den ursprünglichen Teilton g als Ausgangston auffassen; 
es w^äre doch auch die Auffassung einer tieferen Oktaven-Summierung, 
von c' — g nach c, zulässig, w^o dann das c Stützton bhebe. Und mit 
dieser Frage wäre einer der belangreichsten Punkte der Musik be- 
rührt. Solche verschiedene Auffassungen eines Tones als Stützton 
und Basis der Oktaventeilung, oder als Teilton sind nicht nur möglich, 
sondern kommen schon in der ältesten Musik vor. Eine Quarte g — c' 
mit dem als Stützton aufgefassten c— c' ist die griechische plagalische 
einheitlich-harmonische Quarte. Doch der Varianten der Empfin- 
dungsweisen sind nicht so viele, und sie bewegen sich immer in einem 
kleinen Kreise; die elementaren Wirkungen in der Musik sind, nach 
unserer Ansicht, an den Fingern herzuzählen. Wir lassen hier die 
weiteren zwei nicht-einheitlich-harmonischen Hauptauffassungen 
folgen. 
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Wenn sich die arithmetiscli-liannonische Oktaventeilung g — c* - y' 
als Accord hören lässt, so wird der Accord, weil er keine stabile 
Oktaventeilung ist, als labil und unfertig empfunden, und drängt nach 
der harmonisch-stabilen Lage, die dann hier, wo wir mit Accorden zu 
thun haben, die harmonische Teilung der Oktave G sein würde. — 
Betrachten wir aber das g—c — g' nicht als Accord, sondern in seinen 
Einzelelementen, dann sind zwei verschiedene Hauptauffassungen die 
zuerst nachgewiesenen. Die erste ist die bei den Intervallen der Quinte 
und der Quarte schon besprochene; man kann vom g hinauf und vom 
g hinunter, als vom harmonischen Teilton zu c' als Stützton schreiten; 
diese Auffassung ist die vorher behandelte einheitlich-harmonische, und 
bewegt sich zwischen dem harmonischen Teilpunkt und dem Stütz- 
punkt. — Die «weite besteht darin, dass das g als Stützton aufgefasst 
wird; dabei wird das c, das jedenfalls kein Teilton einer harmo- 
nischen Oktaventeilung von g ist, als eigener Stützton empfunden. 

Diese zweite Auffassung, mit zwei Stütztönen, welche also keine 
einheitliche harmonische ist, lässt nun wieder zwei Varianten 
zu. Der Schritt kann erstens empfunden werden, als steigende Quarte 
und als fallende Quinte, und der Eindruck ist dann, ebenso wde wir 
vorher bei den Intervallen gesehen haben, ein ausgesprochen fertiger. 
Der eiTeichte Ton wird als vollkommen in sich selbst abgeschlossen, 
als vollständig beziehungsfreier Stützton gehört ( Vollschluss). — Die 
zweite Variante tritt bei der Umkehrung auf, wenn man von der 
Quarte abwärts und von der Quinte aufwärts schreitet; und auch 
diesen Schritten ist der Charakter des Unfertigen eigen, den wir vorher 
gefunden haben; aber, da die Auffassung dieses g die eines eignen 
Stütztones ist, so begnügt sich die Empfindung, und lässt den Schritt 
als fertig gelten, wenn auch in anderer Art als bei der ersten Variante 
der Fall war. Der Stützton wird als in sich selbst abgeschlossen, 
aber nicht als vollkommen abgeschlossen, und gewiss nicht als be- 
ziehungsfrei gefühlt (nicht-einheitlich-harmonischer, klangkontrastlicher 
Plagalschluss). 

Dasselbe findet nun bei einer Oktaventeilung: e— c'— e' statt. Auch 
hier kommen die zwei Hauptauffassungen vor, die einheitliche, und 
die nicht-einheithche harmonische mit den zwei eigenen Stütztönen; 
und auch bei dieser letzteren sind die beiden Varianten möglich, die 
mit dem vollkommen beziehungsfreien Stützton in c und die mit dem 
genügend aber nicht vollkommen abgeschlossenen und nicht beziehungs- 
freien Stützton in e — e' (phrygischer Schluss). 
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Wir haben nun verfolgt, wie sich das Gefühlsmoment der Oktave 
c—d mit ihrer harmonischen Teilung in Quinte und große Terz zu 
verschiedenen Hauptwirkungen entwickelt hat, je ttachdem die Teil- 
töne e und g klanggehörig zum Stützton c, oder als eigene Stütztöne 
klangkontrastlich zu c aufgefasst werden. Aber mit den gegebenen 
Elementen von Quinte und großer Terz ist noch eine weitere und 
überaus wichtige Kombination ermöglicht, die einem großen Teil der 
Musik ihren besonderen Charakter verleiht. 

Bei der einheitlich-harmonischen Oktaventeilung c—e — g — c' tritt 
ein Stützton mit zwei Teiltönen auf. Vereinigt man nun in einem 
Teilton: g die beiden Funktionen von Quinte und großer Terz; dann 
ergeben sich daraus die folgenden zwei Oktaventeilungen: c^g — c' 
und es — g — e.s\ — Und der Moll-Accord ist entstanden, ein 
Accord mit einem Teilton jf, der als Quinte und gi'oße Terz funk- 
tionieren kann, und mit zwei Stütztönen: c und es. Der Accord 
ist nicht-einheitlich-hannonisch und dem durch ihn erregten Gefühls- 
monient fehlt die volle klare Resonanz des natürlich-physikalischen 
einlieitlich-harmonischen Dur-Dreiklanges; allein der Klangkontrast im 
Accorde wirkt so mild in unserer Empfindung, dass wir hier von 
einer Klängeverschmelzung reden können. Hier überwiegt die Wir- 
kung der Oktaventeilung durch die Quinte jene durch die gi'oße Tera, 
umsomehr, weil die Quinte sich auf dem tiefsten Ton einstellt. 

In unserer freien Welt steht es Jedem, der sich nämlich dafür 
interessiert, frei, diese Auseinandersetzung als eine Anlehnung an von 
Oettingens Theorie des phonetischen Tones g beim Moll-Accord 
c—es—g zu betrachten; uns war es darum zu thun, die Entwicklung 
des Gefühlsmoments des MoU-Accordes aus dem Gefühlsmoment der 
Oktaventeilung mit ihren Stütz- und Teiltönen klarzumachen, und 
nachzuweisen, warum der Moll-Accord zwei Stütztöne enthält, und 
enthalten müsste. 

Wenn wir nun noch eine weitere äußerst-wichtige Einteilung der 
Oktave, die der geometrischen Zweiteilung, ei'wähnt haben, bei 
der keiner der angeregten Töne als Stützton dienen kann, 
und bei der darum alle Töne äußerst labil, unselbständig 
und beziehungsbedürftig empfunden werden, so ist die Reihe 
der üefühlsmomente mit ihren eignen Beziehungen, die uns das musi- 
kalische H()ren ermöglichen, beinahe vollständig gegeben; und alle 
diese Beziehungen sind hergeleitet aus dem anfänglichen normgebenden 
Gefühlsmoniente der Oktave und ihrer harmonischen Zwei-, respektive 
Dreiteilung. 
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Noch möchten wir hierbei bemerken, dass die Gefühlsmomente des 
Beziehungsfreihen und nicht Beziehungsfreien der auf- oder abstei- 
gend verbundenen Intervalle nicht allein von den Einzeltönen, sondern, 
den Umständen gemäß, auch von den auf diese Einzeltöne gebauten 
Intervallen und Accorden gelten. — Ferner geben die Teiltöne ihre 
eigene Nuancierung den Gefühlsmomenten, die sie erregen. So wird 
das Intervall der Quinte, wenn nicht- einheitlich- harmonisch auf- 
gefasst, stärker klangkontrastlich gehört werden als das Intervall der 
großen Terz in klangkontrastlicher Auffassung. Es kann dies von 
Einflüssen herrühren, die sich aus dem Bau der diatonischen Tonleiter 
entwickelt haben. Dieser weniger ausgesprochene Klangkontrast bei 
den tonalischen Einflüssen teilt der großen Terz eine Funktion zu, 
die wir am besten als die der Substitution andeuten können. Der 
höhere Ton kann den tieferen Ton ersetzen, und auch umgekehrt; 
aber die Empfindung des vollkommen Fertigen erregt immer nur 
der anfängliche Stützton. 



Bei der vorstehenden Auseinandersetzung der durch die musika- 
lischen Verhältnisse der Tonschwingungen erregten Gefühlsmomente 
haben wir uns absichtlich so viel als möglich der Anwendung theore- 
tisch-musikalischer Ausdrücke enthalten. Die Musiktheorie hat diese 
musikalischen Gefühlsmomente unterschieden, systematisiert und mit 
Namen angedeutet, doch der Mann aus dem Volke empfindet sie, 
ohne die leiseste Ahnung von diesen Namen zu haben, und ohne von 
ihrem Bestehen zu wissen. Der Ton, den er als Stützton em- 
pfindet, ist theor-etisch die Prime eines Accordes; der har- 
monische Teilton ist eine Konsonanz des Accordes; der Teilton, der 
selbst Stützton wird, bringt eine Klangfortschreitung zu Wege. Geht 
der Teilton der harmonischen Zweiteilung hinauf oder hinunter zum 
Stützton, so wird ein VoUschluss gehört; geht der Teilton einer arith- 
metischen Zweiteilung eine Quarte hinunter oder eine Quinte hinauf, 
so wird ein plagalischer Schluss empfunden. Wird vom Stützton der 
obere Ton der großen Terz als eigner Stützton erreicht, dann wird 
eine Klangsteigerung als Substitution gehört, und wird dieser Schritt 
zurück abgelegt, so wird eine Substitution als Klangfall empfunden. 

Und so fühlen ^vir die musikalischen Beziehungen, welche die 
Theorie der Musik in den Lehrbüchern der Hannonie als Klangfort- 
schreitungen und Stimmenführungen in allen ihren Einzelheiten und 
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Feinheiten dargelegt hat, die den Künstler, der sie halb wissentlich, 
halb unwissentlich, auch wieder fühlt, begeistern, in denen er seine 
tief-innersten, innigsten Gefühle ausdrückt, und mit denen er seine 
erhabenen, erhebenden Schöpfungen aufbaut. — Aber das, was der 
Musiktheoretiker mit Namen benannt, kann der Musikphysiker nicht 
nur mit Zahlen andeuten, sondern nach diesen Zahlen 
experimentell reproduzieren. 

Jede alleinstehende Reihe von Tonschwingungen mit den Verhält- 
hältnissen 4, 5, 6, 8 giebt die stabile, harmonische Dreiteilung der 
Oktave, jede Verschiebung dieser Reihe, mit den Verhältnissen 3, 4, 
5, 6, oder 5, 6, 8, 10, giebt die labile harmonische Dreiteilung. Ver- 
langen wir von dem Physiker, er solle uns eine ungefähr geomeüische 
Zweiteilung der Oktave hören lassen, so stellt er seine Tonschwin- 
gungen in den Verhältnissen 5, 7, 10 her. Für den Physiker ist der 
VoUschluss ein großer Rhythmenwechsel von Dreiklang TU nach Drei- 
klang IV, und der Plagalschluss ein Rhythmenwechsel vom Drei- 
klang IV nach Dreiklang III, der phrygische Schluss ein Rhythmen- 
wechsel von Klang III nach Klang V, und eine päonische Kadenz 
mit Klangfall ein Rhythmenwechsel von Klang V nach Klang IV. 
Eine Fortschreitung von der Dominante durch päonische Klangsteigerung 
nach der Tonica wird beim Physiker ein Gang von Klang Xu durch 
Klang XV nach Klang XVI. 

Das Gefühlsmoment des Stüztones rührt beim Musiktheo- 
retiker von der Prime, und beim Musikphysiker von 2° her. 
Das Gefühlsmoment des Teiltones einer harmonischen Zweiteilung der 
Oktave rührt beim Musiktheoretiker von der Dominante, und 
beim Physiker von 3 aus einer harmonischen Reihe von 2" 
her. Das Gefühlsmoment des ersten Teiltones einer harmonischen 
Dreiteilung der Oktave, also der großen Terz, kommt beim Musik- 
theoretiker von der Mediante, und beim Physiker von 5 
aus einer harmonischen Reihe von 2". Die Empfindung eines 
melodischen Sätzchens c', ow, g^ es, c leitet der Theoretiker ab von der 
großen Terz aus Äs, modulatorisch absteigend im Moll-Dreiklang von 
C; der Physiker ruft es hervor, wenn er seine Tonschwingungen in 
die Verhältnisse 20, 16, 15, 12, 10 bringt. 

Wir glauben unsere Aufgabe gelöst zu haben. Wir haben in großen 
Zügen nachgewiesen, wie es unserem ßewusstsein möglich ist, geführt 
durch das normgebende Gefühlsmoment des Oktavenintervalles und 
dessen hannonische Zwei- oder Dreiteilung, musikalische Beziehungen 
zu empfinden, die korrelat sind mit den mess- und zählbaren Verhält- 
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nissen der physikalischen Tonschwingungen, welche die Gefühlsmomente 
hervorrufen. 

Dass unserem Gefühl für Proportion eine feste Norm als maß- 
gebender Ausgangspunkt zu Grunde liegen muss, hat man schon vor 
Jahrhunderten intuitiv geahnt, und stets hat man nach dieser Norm 
gesucht. Die Egypter nahmen neunzehnmal die Länge des Alittel- 
fingers, die Griechen siebenmal die Höhe des Kopfes als die Norm 
einer schön-proportionierten Körperlänge an. Ein Maß, das neun- 
zehnmal gefühlt werden muss, um als Norm zu dienen, kann gewiss 
nicht als solches unserer Empfindung von Verhältnissen zu Grunde liegen. 
Die Musik nun hat vor allen anderen ästhetischen Erregungen den 
Vorteil, dass die ursprünglichen Verhältnisse der physikalischen Er- 
scheinungen, aus denen das musikalische Hören sich entwickelt hat, 
nicht unter unbekannten Affekten verdeckt, sondern offenkundig 
experimentell zählbar und messbar sind. Diese Erkenntnis war uns 
ein Fingerzeig, dass wenigstens hier eine Norm zu finden wäre, nach 
der unser Bewusstsein einfache Verhältnisse als wohlthuend-schöne Be- 
ziehungen empfinden könnte; xind diese Erkenntnis hat uns den Mut 
und die Ausdauer erhalten, beständig nach dieser Norm zu suchen, 
bis wir glauben durften, sie gefunden zu haben. Und dass wir das 
normgebende Gefühlsmoment beim musikalischen Hören gefunden 
haben, dafür spricht der Umstand, dass es sich zusammensetzt aus 
dem grundliegenden Gefühl der Symmetrie und der allerein- 
fachsten harmonischen Einteilung des Symmetrischen. 



Wir hätten eigentlich anfangen sollen, mit dem, womit wir enden. 
Da Euphonie und Detonanz in unserem Bewusstsein objektiv abhängig 
sind von unserer Empfindung, so hätten wir an der Hand der maß- 
gebenden Gefühlsmomente die Gesetze der Stinmienführung erklären 
sollen. Wir hätten nachweisen sollen, wie die Bahn, auf der sich 
unbewusst die geistige Chemie der musikalischen Verbindungen in 
unserer Psyche vollzieht, durch diese Gefühlsmomente angelegt worden 
ist, und sich dann geordnet und geebnet hat in den Heerweg der 
diatonischen Tonleiter. 

Doch es ist der gewöhnliche Gang in der Wissenschaft, dass man 
sich den Weg durch das Komplizierte erkämpfen muss, um zu den 
erreichbaren Grundprinzipien zu gelangen. Und, indem wir schon 
jetzt zweifeln, ob wir uns in unseren Auseinandersetzungen allent- 
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halben deutlich genug ausgedrückt haben, so sind wir fast sicher, dass 
eine Umkehrung der Methode, ein Ausgehen von dem zu Grunde liegenden 
Gefühlsmomente zur Erklärung der daraus hervorgerufenen so vielfach 
gestalteten und rasch verwickelten Kombinationen noch viel schwerer 
in klarer, fasslicher Exposition vorzuführen gewesen wäre. Aber dass 
diese Aufgabe gelöst werden muss, wird Jedem einleuchten, dem das 
Verständnis der Musik am Herzen liegt. Ein tüchtiger Denker sagt: 
das wahre Merkmal der Wissenschaft ist: nicht abgeschlossen zu sein. 
Mögen unsere Forschungen zu neuen Untersuchungen nach neuen 
Wahrheiten anregen. 

Vergessen wir auch nicht, dass in die Gefühlsmomente der Euphonie 
und Detonanz doch die Empfindung für Konsonanz eingeschlossen ist, 
und dass endlich die Gefühle doch unanfechtbar aus Zahlenwirkung 
entste^hen und auf Zahlenwirkung zurückzubringen sind; welche Methode 
wir auch befolgen mögen, ohne Zahlen kommen wir doch nicht zum 
Ziel. Nehmen wir an, wir wollten die Detonanz des Quintenganges 
c—g nach f — c' durch die Methode von Stütz- und Teilton erklären; 
wir sagten dann: nach c — g ist das f ein unzweideutiger Stützton, 
klangkontrastlich, und das c' ein unzweideutiger Stützton, klanggehörig 
zum vorhergehenden; diese zwei Stütztöne zusammen in einer stabilen 
harmonischen Zweiteilung der Oktave sind falsch angebracht und 
müssen detonieren; dagegen beim Schritt f—c nach c—g ist das 
tiefe c ein variabler Teilton, und g ein klangkontrastlicher Ton, ohne 
weitere Definition, zum vorhergehenden; nichts widersetzt sich also der 
Verbindung dieser Töne in unserer Empfindung. Nun ist aber diese 
Sache musikalisch durch die Unterscheidung von nicht-variabler Prime 
und variabler Dominante bedeutend leichter erklärt ; allein Prime und 
Dominante entstehen, wenn Tonschwingungen sich wie 2x2" zu 3x2" 
verhalten. Die Zahlen können wir nicht umgehen. 

Einer unserer Herren Referenten hat die Bemerkung hinsichtlich 
unserer vorigen Abhandlung angebracht, dass wir darin die Analyse, 
aber 'nicht die Erklärung des MoU-Accordes gegeben hätten, eine 
Bemerkung, die wir als sehr richtig dankbar anerkennen. Hoffent- 
lich wird nun unsere Aussage, dass wir den Moll-Accord als eine 
Klangverschmelzung mit zwei Stütztönen und einem Teilton empfinden, 
als Erklärung gelten. Dabei ist auch in Betracht zu ziehen, dass 
diese beiden Stütztöne selbst das nicht- klangfeste Intervall einer 
kleinen Terz ausmachen, und die kleine Terz ist ursprünghch aus 
zwei Teiltönen des Dreiklanges entstanden. Zur besseren Begründung 
unserer Annahme wollen wir hier die Analyse des Moll-Dreiklangs 
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c—es — g mit der Analyse des Dreiklanges mit der enharmonischen 
kleinen Sexte: c—e—gis vergleichen, und nachweisen, warum dieser 
letztere Accord, obgleich die Anschließungen der darin enthaltenen 
Intervalle einigermaßen analog sind mit denen der Intervalle im MoU- 
Accord, warum also dieser letztere Accord nicht als stabil, und nur 
als negativ-harmonisch empfunden werden kann. 



T—es—g: 
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Im MoU-Accord c — es — g\ die grundlegende stabile harmo- 
nische Zweiteilung der Oktave; zwei Stütztöne auf dem klang- 
schwankenden Intervall der kleinen Terz. Im Accord der enharmo- 
nischen kleinen Sexte: keine stabile harmonische Zweiteilung der 
Oktave; drei Stütztöne, die auch als Teiltöne vorkommen, drei klang- 
feste Intervalle ; dieser Accord kann nur als höchst-labil und negativ- 
harmonisch empfunden werden. 

Welche Verwandtschaft die untere Prime des Moll-Accordes mit 
der hybridischen Sexte hat, wäre aus dem folgenden Sätzchen ein- 
leuchtend: g—es (es, Stützton), g — by g -c — C [c' Stützton und hybri- 
dische Sexte zu es—g), — Dass die klangschwankende kleine Terz: 
g—b sowohl klanggehörig zu es wie zu C aufgefasst werden kann, ist 
eine beiläufige Motivierung und Ermöglichung der Moll-Verschmelzung, 
aber die zu Grunde liegende Ursache der Stabilität des Moll-Dreiklanges 
scheint uns hier oben angegeben zu sein. 

Durch die Auffassung der Prime als Stützton wird auch der Punkt 
festgestellt, in dem die Wirkungen der taktlichen Rhythmik und der Ton- 
rhythmik sich berühren und gegenseitig beeinflussen; denn es liegt in der 
Natur des Stütztones, der im wahren Sinne des Wortes maßgebend ist, 
begründet, dass er mit der stärkeren Betonung auftritt. Der Stützton 
bedingt in seiner erstgegebenen Auffassung eigens diese stärkere Be- 
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tonung; gemäß seiner Art markiert er den Takt; ihm fällt die Thesis, 
der Abtakt, zu; die schwächere Betonung, Arsis und Auftakt, über- 
lässt er den Teiltönen. Selbstverständlich kann dann diese erstgegebene 
natürliche Auffassung Gelegenheit zu einer Bleibe von Varianten bieten, 
bei denen durch Verschiebung der Betonung, durch Umkehrung und 
Synkopierung ein reizendes Spiel der Rhythmen entsteht, bei denen 
durch Zusammenwirken des taktlichen und tonalischen Nachdruckes 
die harmonische Bedeutung der Töne verstärkt wird, oder bei denen 
durch Kontrastwirkung zwischen taktlichem und tonalischem Nach- 
druck die Töne eine neue harmonische Bedeutung erlangen; für den 
Schlussaccord aber wird unser Gefühl stets fordern, dass die Tonica 
als Stützton mit dem schweren Taktteil zusammenfällt, und damit den 
Satz befriedigend beschließt. 



Helmholtz spricht in seiner »Lehre von den Tonempfindungen« über 
Pythagoras und seine Zahlenmystik mit einer gewissen geringschätzenden 
Ironie, die uns ein wenig peinUch berührt. Dem Mathematiker 
Pythagoras ist die Menschheit über alle Maßen zu Dank verpflichtet; 
der Mystiker Pythagoras ist vergessen und verschollen, wie es den 
meisten Mystikern ergangen ist und ergehen wird. So weiß auch 
jeder von Newton, dass wir ihm das Gesetz der Gravitation verdanken, 
aber nur wenigen ist es bekannt, wie dieser große Geist sich in der 
Apokalypse des Johannes verloren hat. Wenn ein Gedankenblitz das 
Bewusstsein eines der begnadeten Genies durchleuchtet, so dass es 
einen Teil vom Plan und Gewebe des Seienden seinem Geistesblick 
bloßgelegt wähnt, so ist dieser Moment so erschütternd, überirdisch 
emotionell, der gewaltige Eindruck so ahnungsvoll und tief-anhaltend, dem 
poetischen Gemüte so heilig weihevoll, dass man an einen Gnadenakt, 
eine Auserwählung, an eine Kommunion mit dem Allerhöchsten, an 
eine Offenbarung glaubt oder glauben möchte. Diese mächtige Emo- 
tion führt der Psychologe auf ihre natürhchen Ursachen zurück; er 
erklärt ihr Entstehen durch die plötzliche Lösung, die spontane An- 
passung von sich kreuzenden und bis dahin der Fügung widerstrebenden, 
hoch-gespannten Gedanken. Solche hochgespannte Gedanken beherr- 
schen jeden Enthusiasten, den Künstler, den Philosophen, wie den 
Mathematiker, den Physiker, wie den Methaphysiker ; und so kommt 
es, dass der Physiker und der Metaphysiker Momenten vermeint- 
licher Offenbarung mit ihrer tief-ergreifenden Emotion und hochfüliren- 
den Exaltation unterstehen können. 
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Es liegt in unserer Natur, die Höhe der Offenbarung, ihre Wahr- 
heit und ihre Schönheit nach dem Grade unserer Exaltation zu er- 
messen ; und da dabei Verstand und Gemüt, strenges Urteil und heiße 
Sehnsucht, Wahrheit und Dichtung sich vermischen und nicht mehr 
zu unterscheiden sind, so ist die Exaltation des Schauenden ein durch- 
aus falscher Maßstab, wenn auch nicht immer für die Schönheit, so 
doch jedenfalls für den Wahrscheinlichkeitsgrad des Geschauten. 
Darin liegt gewöhnlich der Fehlgriff der Mystiker und der religiös 
Exaltierten. Der Physiker kann sich nachrechnen, nachexperimentieren ; 
er kann seine Fantasie kontrollieren; der Metaphysiker nicht; er lässt 
sich hinreißen und reißt die ihm Folgenden mit, heroisch- erhaben wie 
ein Mohamed, traurig-verirrend wie ein Swedenborg, oder seine eigene 
Wissenschaft hemmend durch seine Mystik wie ein Pythagoras. 
Pythagoras findet den Gnmd der Konsonanz in der harmonischen Ein- 
teilung der Saite und glaubt die Harmonie der Sphären entdeckt zu 
haben; er findet sein unschätzbares Theorem des rechteckigen Drei- 
ecks, und in der Exaltation der Offenbarung bringt er den Göttern 
eine Hekatombe zum Opfer. — Aichimedes entdeckt das Gesetz des 
spezifischen Gewichts, und in der Exaltation des Physikers springt er, 
>Eureka« rufend, aus dem Bade, und eilt unbekleidet nach Hause 
zum Experimentieren, zum Wägen und Messen. Hier haben wir zwei 
Außerungsarten der Exaltation: einerseits bei dem Physiker, hinter 
dem der Metaphysiker steckt, anderseits beim Physiker, beim Agnos- 
tiker, der seine Folgerungen durch die Evidenz des Experiments 
kontrollieren will. — Genies wie Archimedes und Gesetze wie das 
des spezifischen Gewichts sind selten; sonst mangelt es leider nicht 
an Exaltierten und Mystikern, die, ihr »Eureka« rufend, sich auf 
Markt- und Straßen stürzen und nichts weiter damit bezwecken, als 
ihre Blöße preiszugeben. 

Damit soll aber nicht gesagt sein, dass der Mathematiker Pythagoras 
nicht eines der größten und nachwirkendsten Genies der Menschheit 
gewesen sei. In der That beherrscht das Gesetz der Konsonanz den 
ganzen Kosmos. Wenn auf den Sternwarten sich die Licht- 
eindrücke der Sterne auf der photographischen Aufnahmeplatte fixieren, 
so erfolgt dabei eine Änderung in der Anordnung des chemischen 
Präparates auf der Platte, hervorgerufen durch das Eespondieren 
seiner unmessbar-kleinsten Teile auf Lichtschwingungen aus unmess- 
baren Femen: hier haben wir eine Art von Konsonanz durch die 
Sphären hin, aber anders als sich Pythagoras diese gedacht hat. Und 
so ist auch das pythagoräische Theorem eine ganz gewaltige Sache, 
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die aller höheren Mathematik zu Grunde liegt, und zu den weitest- 
greifenden Spekulationen führen kann. 

Selbst unsere Diagramme mit den Quadraten auf den verscliie- 
denen Saiteneinteilungen erinnern daran, und man möchte beim ersten 
Anschauen vermuten, dass wir uns dabei mit dem Suchen nach der 
Quadratur des Zirkels befasst hätten. Nun lässt sich aber gerade 
aus diesen Diagrammen beweisen, sowohl dass eine Quadratur des 
Zirkels nicht möglich sei, wie dass V 2 sich in keiner Zahl von kon- 
kreter Einheit ausdrücken lässt. Und wie leicht, und wie verlockend 
wäre es hier in mystische Spekulationen zu verfallen, wo wir wissen, 
dass von den zwei Hauptfaktoren in der Musik, der harmonischen, 
stabilen und der geometrischen, labilen Zweiteilung der Oktave, die 
erste von einer konkreten Größe: 2% und die zweite von eine irratio- 
nellen Größe: ^2, ausgeht. Allein, wir sprachen es schon vorher aus, 
wo die Wissenschaft nicht ausreicht, stellt sich die Mystik ein; und 
das schlimmste ist dabei, dass die Mystik der Wissenschaft anta^ 
gonistisch ist; sie können nicht nebeneinander bestehen; sie töten und 
vernichten einander. Darum: fort mit der Mystik, und empor mit der 
Wissenschaft. Wo die Mystik waltet, endet sie in Selbstvemichtung; 
die Wissenschaft erneut, verjüngt und vervielfältigt das Leben. — Und 
wenn Helmholtz in seiner hellen Denkergröße mit seiner Ironie auf 
die pythagoräische Zahlenmystik dem Mystizismus einen herkuläischen 
Hieb hat versetzen wollen, dann stimmen wir ihm bei, und hauen mit. 
»Off with his head!« Der lemäischen Hydra alle die Köpfe ab! 
Mystik und übertriebene Symbolik sind die geistige Pest. Die Mystiker 
und Symboliker sind die Opiumraucher, die Haschischesser, die Moiphi- 
nisten unter den Intellektuellen. Mit ihren narkotisch berauschenden 
Dünsten verdumpfen und verderben sie die Atmosphäre der reinen 
Fantasie und der klaren Wissenschaft. 

Der englische Ausdruck : »to speak in numbers«, »in Zahlen reden«, 
für eine rhythmisch-kadenzierte poetische Sprache ist kein leeres Wort : 
Man kann ebensogut von der Poesie der Zahlen wie von den Zahlen 
der Poesie reden, ohne beim ersten Mystiker und beim zweiten trockner 
Mathematiker zu werden. Und das trifft in allererster Reihe bei der 
Musik zu; denn hier zeigt sich neben den verschiedenen Formen der 
taktlichen Metrik ein verdecktes Zusammenspiel von Tonschwingungen, 
deren Verhältnisse und Zahlen auf unsere Empfindung wie klingende 
Multiplikationstafeln einwirken. Wenn dies die heilige Kunst der 
Musik für manchen, der sich zum Komponisten berufen fühlt, ihres 
überirdischen mystischen Zaubers berauben sollte, wenn ihm eine Musik 
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als eine Reihe von Rechenexempeln verleidet würde, dann werden wir 
uns ohne ihn trösten müssen. Und vielleicht ist's besser so; denn 
auch in der Musik herrscht Überproduktion, und es wäre ein Segen, 
wenn im Kampfe ums Dasein zu allererst die Mystiker an die Wand 
gedrückt würden. Hoch die Poesie der Zahlen mit ihrem Spiel der 
Kräfte, resultierend in den herrlichsten Erscheinungen der Wirklich- 
keit; mit ihrer göttlichen Musik der Verhältnisse, auf welche die ge- 
sunden Nerven unserer Sinne, die gesunden Fasern unseres Gehirns 
gestimmt sind und auf welche sie resonieren können. 

Eine Welt als Rechenexempel wäre uns lieber als eine Welt als 
spontane Manifestation gesetzlosen Willens, der Willkür; aber am 
liebsten ist uns die Welt, wie sie ist: ein Rechenexempel als un- 
erschöpfliches Wundenverk, das so unendlich viel Schönes zu erfassen 
und zu genießen bietet, dass unsere Sinne nicht ausreichen, dass unser 
Geist nicht genug würdigen und unser Herz nicht genug lieb haben 
kann, und wo die einfachsten Zahlenverhältnisse sich in unserem Be- 
wusstsein zu tönender Symmetrie und Harmonie umgestalten, als ob 
wir in uns selbst einen Teil des Wohllauts der Sphären klingen hörten. 
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